M Ya LIBMAN V I ! V O "' sur le concept — Information nstoire de l'art, , , T* - ) -rajod L Lețons professees x Ecole du Louvre ( - ) - Punctul de vedere al lui Courageot este împărtășit de mulți oameni de știință Nu așa 'ilyao în același spirit al expresiei-Jacques Dupont (Dupont J Peinture gothique Geneve, cinci osserJ von Ein verone-Bilderbuch und die ho-Kunst des XIV Jahrhun-—Jahrbuch der Kunstsamm- ~!£=r deb allerhochsten Kaiser- S - z ^ Pe cale de consecinţă, această idee a fost subsumată de olandezul Huizinga J -rrrsTi; der middeleeuwen Haar-e-tt * Moscova, tag DV Silvestrov, articol Hermann Grimm (prima ediție / ) ; artistul-muncitor cinstit apare în cartea lui H Schuchardt „Viața și opera lui Lucas Cranach cel Bătrân” ( - ) Grimm și Schuchardt au aparținut reprezentanților târzii ai tradiției romantice, dar opiniile romantice asupra personalității artistului au supraviețuit cu succes până în epoca noastră Ele se reflectă chiar și în cele mai recente biografii ale lui Michelangelo, Rembrandt și alți maeștri Și, în cele din urmă, opiniile asupra operei artiștilor din trecut se formează în mare parte sub influența vieții culturale din zilele noastre Istoria artei moderne tinde adesea să transfere modul de gândire, principiile creative și chiar metodele de lucru ale artiștilor din secolele XIX și XX la modul de gândire, principiile creative și metodele de lucru ale maeștrilor din trecut Ca urmare a stratificării informațiilor percepute necrit de la autorii vechi și legendele romantice despre modul modern de gândire, afirmațiile dubioase și, uneori, opiniile incorecte trăiesc până în prezent nu numai în legătură cu lucrările individuale, ci și cu opera artiștilor din trecut Nu mă presupun să dau exemple din zone care îmi sunt insuficient cunoscute, dar în ceea ce privește Evul Mediu târziu și Renașterea, astfel de exemple abundă Poți măcar să-l numești pe Peter Fischer cel Bătrân Majoritatea savanților îl consideră cel mai important sculptor al Renașterii germane Simon Meller, autorul celei mai ample monografii despre familia Fischer ( ), îl pune pe Peter Fischer cel Bătrân alături de Dürer În mod caracteristic, faima lui Peter Fischer a fost fondată de romantici și a crescut în timpul secolului al XIX-lea pentru a atinge apogeul său la începutul secolului al XX-lea În opiniile lor, autorii s-au bazat pe o biografie scrisă de caligraful Johann Neiderfer, unde relatează că Fischer, împreună cu sculptorul Adam Kraft, a practicat desenul în tinerețe , și pe semnătura maestrului Și aceste „dovezi” au fost considerate suficiente pentru a vorbi cu încredere despre activitățile lui Peter Fischer cel Bătrân în domeniul sculpturii Cu toate acestea, un număr de cercetători serioși au afirmat și continuă să afirme, după cum vom vedea, cu mare justificare, că Peter Fischer a fost un excelent turnător și șef al celei mai mari turnătorii din ținuturile germane, =ch? dacă era sculptor, atunci unul de rangul trei Argumentele „scepticilor” s-au dovedit a fi atât de importante încât cercetătorii obiectivi, se pare, vor trebui să uite de sculptorul Peter Fischer cel Bătrân Neuniformitatea uimitoare, calitativă și stilistică, a lucrărilor atribuite de obicei bătrânului Fischer stârnește suspiciuni În plus, atelierul lui Peter Fischer cel Bătrân a folosit timp de decenii aceleași modele, moștenite parțial de Petru de la ?tia sa Hermann Proprietarul atelierului, după toate probabilitățile, aceste modele sunt destul de ? multumit În sfârșit, există mărturii ale contemporanilor care fac lumină asupra adevăratei stări de fapt în atelierul Fischer Astfel, un prieten al fiilor lui Petru cel Bătrân, umanistul Pankratz Schwenter, un om educat cu perspective noi asupra rolului artei, îi numește clar pe fiii lui Peter Fischer oameni de artă și pe bătrânul Fischer, „un muncitor de turnătorie și un mare antreprenor” Neiderfer, la care se referă de obicei biografii maeștrilor de la Nürnberg, nu a făcut deosebirea artiștilor de artizani Pentru el, la modă veche, un artist era un meșter care stăpânește un meșteșug fin, iar un meșter excelent era un artist în domeniul său În acest sens, Peter Fischer cel Bătrân ar putea fi numit artist VÂRSTA ȘI PROBLEME Pentru a înțelege adevărata situație din atelierul Fischer, ar trebui să apelăm la metodele de lucru în turnătorii, comune în toată Germania Spre deosebire de Italia, unde turnătorul era adesea în același timp sculptor, în nordul Europei exista o tradiție conform căreia turnătorul era angajat doar în afacerile sale directe, iar modelele îi erau furnizate de un sculptor cioplitor în lemn Proprietarul a comandat modele de la diferiți cioplitori, uneori a folosit modele vechi, alteori a terminat ceva el însuși Apoi, „rușina” creațiilor atelierului Fischer devine clară până în momentul în care fiii lui Petru cel Bătrân au început să participe la lucrare Ei, și în primul rând Petru cel Tânăr, au fost excepții de la regulă, pentru că au unit atât designerul de modă, cât și turnatorul într-o singură persoană Așa se explică dificultățile pe care le-au creat colegii din turnătorie atunci când fiii au vrut să intre în afacerea tatălui Semnăturile lui Peter Fischer cel Bătrân pe lucrările atelierului nu ar trebui să ne încurce, întrucât antreprenorul avea dreptul de a pune o semnătură pe produs, iar antreprenorul nu era cioplitorul modelului, ci turnătorul Când cioplitorul Veit Stoss și-a propus să devină antreprenor în fabricarea unei statui turnate comandată de Maximilian I, muncitorii turnătorii de la Nürnberg s-au răzvrătit în unanimitate împotriva încercării de a le uzurpa drepturile Exemplul lui Peter Fischer cel Bătrân mărturisește deja rolul enorm al factorilor sociali și economici în arta Renașterii și importanța luării lor în considerare în cercetarea istoriei artei Mai mult, multe puncte de vedere eronate despre artiști și munca lor sunt explicate prin ignorarea circumstanțelor în care au fost create lucrările și a capacităților artistului-creator Sunt departe de a cere o întoarcere la sânul sociologiei vulgare Mai mult, pentru sociologii anilor , o operă de artă și creatorul ei au servit ca un fel de ilustrație pentru generalizarea prevederilor socio-economice Vreau să încerc să arăt că luarea în considerare a factorilor sociali ajută la înțelegerea creatorului și a operei sale, iar uitarea acestora împiedică perceperea atât a personalității artistului, cât și a creațiilor sale, care, cu alte cuvinte, apelul la social momente este necesar pentru cercetarea istoriei artei Dintre numeroasele aspecte, voi alege trei, după părerea mea, extrem de importante, mai ales pentru studiul artei Evului Mediu târziu și Renașterii: libertatea creativității, individualitatea creatorului, individul creator și statutul meșteșugăresc Libertatea de creativitate Din punctul de vedere al omului modern, libertatea creativității este un fapt de la sine înțeles Tindem să uităm că activitățile artiștilor din Evul Mediu erau strict reglementate Această reglementare a pornit de la trei cerințe principale: respectarea tradiției, respectarea programului dat, îndeplinirea dorințelor clientului Maestrul medieval s-a bazat pe tradițiile care se dezvoltaseră înainte de el Aceste tradiții priveau atât conținutul, cât și latura formală a creativității, atât intriga, cât și soluția acesteia Numai treptat semnificația tradițiilor a început să slăbească Prima lovitură pentru ei a fost dată în epoca misticismului, când au apărut un număr mare de subiecte noi care nu aveau o tradiție picturală stabilită Dar gândirea artiștilor și a clienților era încă atât de obișnuită să urmeze tipare, încât noii subiecți și-au găsit rapid formele canonice de exprimare Urmărirea modelelor a fost justificată de faptul că prototipurile erau considerate sacre - urcând la o divinitate sau create cu ajutorul și participarea unei zeități sau a unui sfânt Astfel, imaginile „Tarifului Veronicăi” erau repetări ale imaginii „adevărate” a feței lui Hristos („vera docon”), iar o serie de picturi ale Mariei cu pruncul ar fi dat din „portretul” pictat de evanghelistul Luca cu Maica Domnului şi pruncul Hristos Desigur, artiștii au urmat tiparele cât mai îndeaproape posibil Nu trebuie să înțelegem această urmărire a modelelor ca rezultat al presiunii sau, mai mult, al opresiunii Pentru oamenii din Evul Mediu, acest tip de încredere în tradiție era un lucru firesc Potrivit expresiei potrivite a lui E I Rotenberg, „artiștii s-au simțit liberi în lanțurile tradițiilor” Prin urmare, în general FACTORII SOCIALE ÎN ARTĂ ŞI ROLUL LOR ÎN METODOLOGIE natura conservatoare a operei maeștrilor medievali Interpretarea se schimbă foarte lent și mai degrabă indiferent de dorințele artiștilor și clienților decât intenţia lor conştientă Abia din Renașterea timpurie italiană apare nevoia de a reinterpreta subiectele tradiționale într-un mod nou În ceea ce privește temele religioase, care au jucat un rol dominant de-a lungul Renașterii, Renașterea în general s-a bucurat de un repertoriu care a fost actualizat încă din epoca chistika Principalele inovații țin de interpretarea parcelelor Nu întâmplător, în Quattrocento ia naștere conceptul de fantezie creativă - „invenzione” ?t lat "invenţie") Iar Vasari deja consideră imaginația creativă una dintre cele mai importante calități ale unui artist Deci, cercetătorul nu trebuie să se concentreze în aprecierea artei Evului Mediu târziu și chiar a Renașterii asupra momentelor de noutate a interpretării sau a unei abordări inovatoare a temei Această noutate a fost adesea dictată nu de artiști sau clienți, ci de scriitori religioși, teologi și, în principal, vizionari mistici De asemenea, nu trebuie să uităm de rolul clientului și de importanța programului La noi au ajuns destul de multe tratate și modele elaborate, deseori mărturisind dictate stricte și cereri dure din partea semnatarilor Uneori contractul numea modelul, pe care artistul era obligat să-l urmeze Uneori erau indicate dimensiunile exacte ale figurilor, chiar și aspectul lor a fost descris Teologii și umaniștii au întocmit programe detaliate pentru cicluri Se știe că cancelarul Republicii Florentine, Leonardo Bruni, a dezvoltat un program de uși a treia pentru Baptisteriul Florentin Adevărat, sculptorul Lorenzo Ghiberti a schimbat programul Dar este posibil ca aceste schimbări să-i fi fost dictate și de alți consilieri și să nu fi fost rezultatul aspirațiilor lui Ghiberti însuși Doar marii maeștri ai Renașterii erau atât de independenți de clienți, atât de educați încât puteau executa lucrări mari după propriile programe Cel mai faimos make-up artist sunt picturile de tavan ale Capelei Sixtine a Vaticanului, realizate de Michelangelo în conformitate cu propriile sale planuri Renașterea a intrat în istorie ca un timp al eliberării de lagăturile tradiției Dar, în același timp, procesul de rupere a decurs inegal și cu intensitate inegală Acest lucru trebuie avut în vedere atunci când ne referim la arta Renașterii și la creatorii ei Artiștii s-au ridicat la culmile realizării creative fără a depăși neapărat limitele stabilite de tradiție Nefiind experimentat libertatea creativității (în sensul modern), ei și-au exprimat totuși aspirațiile în imagini extrem de artistice și cu o mare putere impresionantă În acest sens, ar trebui să ne oprim pe scurt asupra problemei naturalismului medieval târziu și renascentist Din punctul de vedere al omului modern, copierea naturii este un fel de sclavie creativă Dar dacă privim această problemă din perspectiva oamenilor Secolul al XV-lea, vom înțelege că pentru ei imitația naturii a fost tocmai calea spre eliberarea de modelele urmând Fără îndoială, panteismul filozofic și religios a dezvoltat baza ideologică pentru imitarea naturii; fără îndoială, explicația umanistă a acestei cerințe a fost o referire la arta antică, care se presupune că a urmat natura Dar, în practică, libertatea creativității a dus la un apel la lumea reală, fără a se baza obligatoriu pe panteism și antichitate Într-adevăr, în a doua jumătate În secolul al XVI-lea, artiștii păreau să simtă că urmărirea naturii le îngăduie aspirațiile, iar atunci a apărut chemarea de a „depăși natura” („superare ia natura”) Cu toate acestea, încrederea pe realitate a rămas baza creativității artistice în următoarele secole Individualitatea creatorului Contemporanul nostru, contemplând o operă de artă, caută în ea o manifestare a individualității creatorului El este surprins, și adesea indignat, dacă această individualitate nu apare suficient de clar În Evul Mediu și chiar în Renaștere, interesul pentru VÂRSTA ȘI PROBLEME individualitatea autorului era incomparabil mai slabă decât este acum Mai exact, se observă destul de rar Unul dintre motivele lipsei de interes pentru manifestarea individualității creatorului în Evul Mediu pe care îl cunoaștem deja este cerința de a urma modelul Nu mai puțin important este momentul ideologic, potrivit căruia adevăratul creator al unei opere de artă este Dumnezeu Maestrul este purtătorul de cuvânt al Atotputernicului, el exprimă planul divin datorită capacităților sale foarte limitate Punctul de cotitură aici a fost introdus de Renaștere Cultura Renașterii s-a îndreptat către persoana umană cu un interes avid Acest interes s-a manifestat cu o forță deosebită în artele vizuale La urma urmei, în secolul al XV-lea portretul a înflorit - sculptural și pictural De la o vreme destul de timpurie, la noi au ajuns și portretele creative ale oamenilor de artă Este suficient să amintim autobiografia din Comentariile lui Lorenzo Ghiberti, biografiile lui Brunelleschi și Alberti Vasari creează în „Biografiile” sale o întreagă galerie de portrete literare uneori foarte caracteristice atât ale predecesorilor săi, cât și ale contemporanilor săi Dar cu toate acestea, chiar și cultura Renașterii înalte și târzii nu acordă atât de multă importanță individualității creatorului ca secolele următoare, în special secolele al XIX-lea și al XX-lea Însuși modul de desfășurare a atelierului a împiedicat în mare măsură identificarea individualității artistului Înainte de artiștii din Evul Mediu și Renaștere, au existat cel mai adesea lucrări intensive și extinse de muncă - cicluri de picturi, o serie de statui, structuri de altar mari Pentru a rezolva astfel de probleme, a fost mobilizat întreg atelierul artistului Chiar dacă cel mai adesea ea nu depășea cinci persoane, dar printre aceștia se numărau maestrul însuși și doi ucenici pregătiți, oameni care erau pe deplin formați Lucrările care necesitau participarea unui pictor și a unui sculptor erau de obicei împărțite între două ateliere independente Metoda de lucru era complexă, iar antreprenorul, proprietarul celui mai puternic atelier implicat în lucrare, era responsabil față de client pentru calitatea artizanală și respectarea termenelor limită Acest lucru este valabil atât pentru nordul Europei, cât și pentru Italia Desigur, cu această metodă de lucru, trăsăturile individuale ale creatorului au fost destul de slabe Este caracteristic faptul că cerințele lucrării de mână ale maestrului sunt incluse în contracte dintr-un timp destul de târziu și sunt rare În Italia din secolul al XV-lea s-au dezvoltat așa-numitele „commonwealths” („compagnie”) - ateliere comune temporare ale a doi artiști adesea cunoscuți Acest tip de „commonwealth” a existat, de exemplu, între Donatello şi Michelozzo timp de zece ani (din până în ) În timpul lucrului în „commonwealth”, uneori erau realizate lucrări mari de către toți membrii atelierului, iar dacă contractele nu stipulau participarea unui anumit artist la o anumită parte a lucrării, acum este foarte dificil pentru noi să determinăm „mâna” acestui sau aceluia stăpân Dar să trecem la cea mai comună echipă – un atelier condus de un maestru, cu ucenici și ucenici Dacă șeful atelierului a fost în același timp un artist important , atunci el a determinat în mod firesc natura creativă a operei În același timp, a cerut ascultarea asistenților față de maniera sa Cuvintele xilografului Jobst de Negker sună curioase despre faptul că în lucrare „nimeni nu putea recunoaște mai mult de o mână” , adică mâna maestrului însuși Adevărat, s-a întâmplat ca individualitatea ucenicului sau ucenicului să fie atât de puternică încât descoperim acele părți care au fost create de asistent în munca maestrului Cel mai faimos exemplu este îngerul stâng din Botezul lui Hristos de Andrea del Verrocchio (Florența, Uffizi), pictat de tânărul Leonardo da Vinci • Se atrage mai puțină atenție cercetătorilor asupra cazurilor în care atelierul și-a dictat condițiile maestrului Cel mai adesea acest lucru s-a întâmplat atunci când era o muncă mare și urgentă de făcut, iar forțele pentru implementarea acesteia erau insuficient calificate Maestrul a trebuit să simplifice, să se adapteze la capacitățile interpreților Vedem acest lucru într-o serie de lucrări ale lui Bernt Notke Uneori, dependența maestrului de atelier a apărut treptat El FACTORII SOCIALE ÎN ARTĂ ŞI ROLUL LOR ÎN METODOLOGIE a creat mostre, un fel de standarde, iar asistenții săi le-au folosit, transformând descoperirile unui artist talentat într-un „montru de schimb” și implicându-l pe maestru într-un fel de rutină creativă Exemplele includ Tilman Riemenschneider și Lucas Cranach cel Bătrân Un număr mare de lucrări de înaltă calitate au ieșit din atelier, variind aceleași tipuri, subordonate aceluiași mod și este aproape imposibil de spus unde gabot-ul maestrului însuși și unde - atelierul Din toate cele de mai sus, este clar că problema originalității lucrării în raport cu arta secolelor XV-XVI trebuie decisă nu după standardele timpului nostru Dacă luăm în considerare o pictură, să zicem, a lui Picasso, atunci avem o alternativă: fie să o recunoaștem ca o opera a acestui artist, fie să o respingem ca pe o copie falsă, imitație Din păcate, iubitorii de artă modernă și chiar unii istorici de artă abordează lucrările secolelor trecute cu aceleași criterii Cu toate acestea, în practica artiștilor din secolele XV-XVI sunt cunoscute multe posibilități de lucru, care cu mai mult sau mai puțin drept pot fi calificate drept creative, deși unele dintre ele au caracter imitativ sau de copiere Fără îndoială, cea mai valoroasă și pentru acele epoci îndepărtate a fost opera originală, creată în întregime de însuși maestru Dar cu propriile sale mâini, maestrul nu putea face decât lucruri mărunte S-a spus deja mai sus că au fost create colectiv structuri mari, care necesită multă muncă și rareori este posibil să se distingă în ele mâna maestrului de mâinile asistenților Cu toate acestea, geniul autorului apare în conceptul de întreg și în subordonarea asistenților unei singure voințe creatoare Deci avem dreptul să luăm în considerare, să zicem, altarul Sf Wolfgang prin opera lui Michael Pacher, deși chiar și numele ucenicilor săi sunt cunoscute, iar picturile din Strofa a treia a Vaticanului sunt opera lui Raphael Santi, deși interpreții lor au fost pictorii Giulio Romano, Penny și Perino del Vaga Cercetătorii din ultimele decenii au spulberat un alt mit - despre picturile murale realizate manual ale Capelei Sixtine de Michelangelo Se dovedește că artiștii pricepuți l-au ajutat în munca sa, și nu doar băieții care frecau vopsele și tencuitorii care aplicau var Cu toate acestea, frescele Sixtine rămân operele geniului lui Michelangelo Dar chiar și în ceea ce privește micile lucrări „de șevalet”, nu este în niciun caz întotdeauna posibil să vorbim cu siguranță despre lucrarea manuală Uneori, mai multe lucrări sunt atât de asemănătoare între ele încât până în prezent este imposibil de spus cu certitudine unde este originalul și unde este copia făcută sub supravegherea autorului sau aceeași - unde este originalul și unde este repetarea autorului Un exemplu foarte frapant îl constituie desenele lui Albrecht Altdorfer pe hârtie colorată, care există în mai multe exemplare absolut identice În atelier s-au făcut repetări și variații ale lucrărilor maestrului În același timp, au folosit mostre realizate manual sub formă de desene, desene, chiar picturi sau sculpturi finisate Exista o tehnică larg răspândită în care maestrul aplica un desen mai mult sau mai puțin precis al tabloului viitor pe tabla amorsată, iar membrii atelierului o terminau Uneori, dimpotrivă, maestrul termina munca avansată de ucenic Cu pictura cu tempera sau tehnica mixtă tempera-ulei, acest lucru nu a fost dificil Trebuie să considerăm toate aceste lucrări, cel puțin parțial, opera unui maestru Abia cu timpul, pe alocuri în secolul al XV-lea și, în orice caz, deja în secolul al XVI-lea, ambiția creativă a început să trezească în artiști un sentiment al semnificației propriului talent Atunci a apărut dorința de originalitate și unicitate a lucrării Dar, în același timp, au continuat să exerseze munca pe mostre Invenția și utilizarea pe scară largă a tipografiei au stimulat-o chiar și În același timp, nu numai artizanii modesti, ci și artiștii importanți au preluat motive individuale și compoziții întregi din gravurile lui Schongauer, Dürer, Cranach și chiar și ale unor gravori minori Găsim adesea împrumuturi din gravuri italiene de la germani și Țările de Jos, VÂRSTA ȘI PROBLEME din gravuri germane - din Olanda, francezi, italieni Dar este important cum au fost utilizate aceste împrumuturi, în ce au fost procesate Riemenschneider a înzestrat compozițiile gravurilor lui Schongauer cu starea sa cu totul specială; Gravurile Pontormo ale lui Dürer au servit drept punct de plecare pentru creații profund originale Albrecht Altdorfer, copiend icoana romano-bizantină, a creat o lucrare independentă Copiile din arta medievală și renascentistă necesită o atenție specială, atentă și individuală Individ creativ și statut de artizanat Este dificil pentru o persoană modernă să se obișnuiască cu lumea unui artist din secolele trecute Dar această încercare este necesară cel puțin pentru a evalua corect posibilitățile creative ale acestuia din urmă În raport cu punctul de cotitură din Evul Mediu până în epoca modernă, acest gen de problemă este deosebit de interesantă Până la urmă, în secolele al XV-lea și al XVI-lea, pe de o parte, a existat statutul de artizan al artistului, iar pe de altă parte, extraordinaritatea sa creatoare s-a afirmat din ce în ce mai tare Artistul, chiar și în Italia, continuă să fie membru al unei comunități profesionale (breaslă, frăție), în timp ce începe să se realizeze ca individ Vasari, despre asta am vorbit deja, își înzestrează eroii cu un talent aparte – geniul (deși „ingegno”-ul său nu este identic cu conceptul nostru de „geniu”); pentru el, artiștii sunt oameni ciudați, predispuși la melancolie și tot felul de excentricități, atât de diferiți de oamenii obișnuiți Dar cărțile contabile, catastrofele și alte documente mărturisesc stilul de viață pur artizanal, burghez, al artiștilor italieni Pentru Johann Neiderfer, și știm deja acest lucru, artiștii sunt artizani, iar artizanii sunt artiști în domeniul lor Dar un bun prieten al lui Neiderfer, pictor, gravor, teoreticianul artei, Albrecht Dürer, a simțit semnificația specială a artei, diferită de meșteșug, și locul special al artistului printre alți oameni Renașterea îl cunoaște pe patrician - omul de știință și arhitectul Leone Battista Alberti; „uomo universale” - Leonardo da Vinci; nobil-lucrător Michelangelo, pe care contemporanii săi l-au numit divin; Rafael, care, ca artist, a dus viața de aristocrat; Titian, care a stat în centrul societății venețiane educate, și Dürer, artist și om de știință, prieten al umaniștilor și matematicienilor Dar acestea sunt excepții Marea majoritate a artiștilor, chiar și în Italia, au condus într-o măsură mai mare sau mai mică viața de artizani, iar orizonturile acestora s-au limitat la atelier, atelier, zidurile orașului Prin urmare, este nevoie de foarte mare grijă pentru a stabili gradul de cunoaștere și educație al artistului, pentru a înțelege că artistul ar putea să-și aducă pe ai lui în lucrare și ceea ce i-au sugerat consilierii și clienții Eroarea iconologilor, după părerea mea, constă în faptul că ei văd în fiecare maestru al Renașterii o persoană cu o educație umanistă, iar în fiecare dintre lucrările sale, o alegorie învățată Cercul de cunoștințe al artistului era limitat, dar artistul avea sentiment și imaginație Și aceste calități l-au ajutat să creeze lucrări care, prin impactul și semnificația lor, nu erau doar egale cu lucrările științifice, dar le și depășeau Pe măsură ce am scris aceste pagini, am început să mă întreb dacă erau relevante pentru metodologia cercetătorului Până la urmă, vorbim aici, în esență, despre cel mai evident și de la sine înțeles: că atât un artist, cât și operele de artă au nevoie de o abordare istorică, că un maestru, oricât de strălucit ar fi, rămâne un om al lui timp, creează într-un mediu specific și gândește în termenii acestui timp Și totuși, citirea cărților publicate recent despre arta Renașterii m-a convins că acest articol poate fi totuși util Dov și le-a introdus în biografiile sale, tipul de material este adunat în carte: Chiar și Vasari a preluat de la antici În viitor, acest gen de aplicație - KrisE , KurzO Autorii Die Legende un număr mare de tulpini au fost folosite de un alt Kiinstler Wien, reotipează episo- imne legendare de către autori Unul mare FACTORII SOCIALE ÎN ARTĂ ŞI ROLUL LOR ÎN METODOLOGIE Tjesk L Franz Sternbalds Wanderungen — În: Friihromantische Erzăhlungen, Bd Leipzig, Trebuie spus că ambele imagini au primit o dezvoltare deosebită în romantismul german Dar, până la urmă, istoria artei secolului al XIX-lea a fost predominant germană Grimm H Leben Michelangelos Bde Hanovra, / Traducere incompletă în limba rusă: Grimm G Michel-Angelo Buonarroti T I Sankt Petersburg, cinci Schuchardt Ch Lucas Cranach des Alteren Leben und Werke Teile Leipzig, - Mei Ier S Peter Vischer der Aliere und seine Werkstatt Leipzig, , S , Des Johann Neudorfer Nachrichten Hrsg GWK Lochner Viena, , S , opt Notele lui Schwenter la cronică: <>Ischa Rösner (Nürnberg, Muzeul Național German) nouă S t a fsk i H Die Vischerwerkstatt und ihre Probleme Zeitschrift fur Kunstgeschichte, , , S - Într-unul dintre contracte, sculptorul Adam Kraft se angajează să lucreze „cu propriul corp” unsprezece Vezi: Procacci U L'uso dei do-cumenti negii studi di storia dell'arte e le vicende politiche ed economiche in Firenze durante il primo Quattrocento nel loro rap-porto con gli artiști —In: Dona-tello e il suo temp Firenze, , p și urm Această rezervă este necesară, deoarece au existat adesea cazuri când atelierul era condus de un antreprenor bogat și abil, iar ucenici talentați, ale căror nume au rămas necunoscute, i-au creat faima Huth H Kiinstler und Werkstatt der Spâtgotik Augsburg, , S , Anm paisprezece De exemplu: TolnayCh de Tavan sis-tine Princeton, p - ; Camesasca E Appunti sulla Capella Sistina — În: Festschrift Ulrich Middeldorf Berlin, , S urm cincisprezece Faptul că prezența unei semnături nu mărturisește deloc opera de mână a maestrului, am scris pe larg în articolul „Semnăturile artiștilor germani din secolele XV-XVI ca obiect de cercetare sociologică” (vezi pp -) prezent, ed ) Aparent, problemele ridicate în acest articol mă preocupă nu numai pe mine În , adică odată cu redactarea acestei lucrări, au fost publicate rezumate ale discursurilor la colocviul de la Basel despre opera lui Cranach (Akten des Kollo-quiums zur Basler Cranach-Âusstellung Kunstmuseum Basel, ) Raportul lui W Hugelshofer „Review of the Past” (W Hugelshofer Be-trachtung der Vergangenheit, S - ) a fost dedicat în esență acelorași probleme, deși într-un sens mai general SEMNATURILE ARTISTILOR GERMANI DIN SECOLELE XV—XVI CA OBIECT DE CERCETARE SOCIOLOGICA Semnătura unui artist în perioada Renașterii oferă un material interesant și important pentru a trage concluzii despre poziția socială a artiștilor, evaluarea acestora de către societate și punctele de vedere asupra muncii lor Desigur, generalizări ample pot fi făcute numai atunci când materialul din toate țările vest-europene a fost colectat și prelucrat Dar, din păcate, semnătura artistului este cea care nu a trezit încă interesul cuvenit ca subiect de studiu^ Aici se va face doar prima încercare de a analiza semnăturile artiștilor germani din Evul Mediu târziu și Renaștere În primul rând, este necesar să se clarifice conceptul de „semnătură” Vorbim despre desemnarea conștientă de către artist a dreptului de autor asupra operei sale sub formă de semnătură, monogramă, pictogramă sau orice alt semn Chiar și Evul Mediu Înalt cunoaște semnele artele ale pietrelor Ucenicul a marcat cu propria sa marcă blocurile tăiate și așezate de el Era o tehnică necesară în artel de construcție cu munca sa impersonală și colectivă Semnul a ajutat la stabilirea cantității de muncă efectuată, care a fost necesară pentru calcule Astfel, mărcile de pietreri au urmărit scopuri practice fără nicio dorință de a lăuda artizanul sau de a-i perpetua numele Numai în semnele Parlers se poate simți ceva ca mândria de familie Dar Parlers aparțin goticului târziu, iar semnificația lor socială și artistică diferă de predecesorii lor-constructori Artistul Evului Mediu nici măcar nu s-a gândit la semnătură în sensul modern al cuvântului din următoarele motive A lucrat la comandă, iar cu o relație directă între stăpân și consumator, semnătura era de prisos Această poziție a durat mult timp, chiar și în secolul al XVI-lea Caracteristic, semnăturile detaliate erau aplicate de regulă lucrărilor mari, destinate încă de la început să fie trimise pe meleaguri îndepărtate, unde numele creatorului putea fi necunoscut Dar acesta este doar unul dintre motivele semnăturilor rare ale artiștilor din zonele germane Un alt motiv important pentru absența semnăturilor și a anonimatului asociat al creativității este acela că în lucrarea în sine, personalitatea artistului a dispărut în fundal, deoarece în Evul Mediu Dumnezeu era considerat adevăratul creator al operei de artă Maestrul era, parcă, un instrument în mâinile lui Dumnezeu, un purtător de cuvânt al intențiilor divine Acesta este al treilea motiv pentru anonimatul artistului Stima de sine, ambiția creativă, dorința de a-și perpetua numele - toate acestea se manifestă într-un artist german, mai întâi membru al unui artel, apoi un atelier, relativ târziu Și întrucât relația dintre maestru și client, precum și poziția socială a artistului până la începutul secolului al XVI-lea, nu s-au schimbat prea mult, semnătura a fost, chiar și în Renașterea germană, deloc un fenomen comun Doar secularizarea artei și apariția artisticului SEMNATURILE ARTISTILOR GERMANI DIN SECOLELE XV-XVI piața, care a distrus legătura directă dintre stăpân și client, a dus la răspândirea semnăturilor deja în secolul al XVII-lea Raritatea relativă a semnăturilor artiștilor și diversitatea lor în Evul Mediu târziu și Renaștere le fac obiecte de studiu atât de interesante Este important să se investigheze semnăturile în următoarele direcții: locație; conținutul semnăturii detaliate; alte tipuri de semnătură: monogramă și semn; importanța graficelor tipărite pentru dezvoltarea semnăturii; începuturile pieţei de artă şi semnătura G Hut a mai notat: „Semnăturile sculptorilor care se numesc fără echivoc astfel sunt foarte rare; în general, sculpturile sunt rareori marcate cu numele creatorului lor Motivul este că sculptorii, ca să spunem așa, erau în mod tradițional înrădăcinați în anonimatul medieval, căci la început au aparținut artelului Răspândirea semnăturilor a adus cu sine noile forme de artă în curs de dezvoltare - pictura de șevalet și, în special, grafica Nu întâmplător Hans Mulcher, pictor și sculptor în același timp, și-a semnat altarul pitoresc de la Wurzach ( , Berlin-Dahlem, Galeria), și a creat aproape douăzeci de ani mai târziu, în , altarul sculptat este trimis de la Ulm spre Sterzing (Tirol) nesemnat Pozițiile ideologice, precum și sociale ale artistului din Evul Mediu târziu sunt exprimate în semnături secrete Ele sunt de obicei plasate pe spatele articolului sau pe un cadru decupat Un exemplu rar: pe spatele Crucifixului Steinach, într-o gaură închisă cu un dop, a fost găsită o capsulă de plumb cu o bandă de pergament, pe care erau indicate data și numele cioplitorului Tilman Riemenschneider și colorizatorului Johann Wagenknecht Numai ocazional o semnătură apare pe partea din față a altarului Și apoi pe cadru, ca în altarul Tiefenbronn al lui Moser și altarul din Geneva al lui Konrad Witz, de-a lungul marginii (Mulcher, altar Wurzach) Realizarea generației Dürer este că artiștii încep să pună semnături sau monograme în locuri clar vizibile Dürer și, urmând exemplul său, alți artiști chiar evidențiază semnătura cu o ramă sau cartuș Din motive care nu au fost pe deplin lămurite, Dürer a pus pe lucrările sale cele mai semnificative, create de el între și , pe lângă o semnătură detaliată, și un autoportret, Poziția artistului își găsește expresie în conținutul semnăturilor În secolul al XV-lea au caracterul supus al dăruirii Cităm binecunoscuta semnătură de pe altarul Mulcher Wurzach: „Rugați-vă lui Dumnezeu pentru Hans Mulcher din Richehofen, un burghez din Ulm, care a făcut această lucrare când era anul ” Sau semnătura de pe altarul Tiefenbronn a lui Lukas Moser: „Lukas Moser, pictor din Weill, maestru al acestei lucrări; roagă-te lui Dumnezeu pentru el Strigă artă, strigă și plânge: nimeni nu te hărțuiește acum Vai, este " Intonațiile supuse sunt încă bine simțite în semnătura lui Albrecht Altdorfer din tabloul „Odihna în zborul în Egipt” (Berlin-Dahlem, Muzeu), care este un ofran votiv de la însuși artist: „Albrecht Altdorfer, pictorul de la Regensburg, dedicat acest dar cu credință în inima lui pentru tine, dumnezeiască Maria pentru mântuirea sufletului " Dar însăși menționarea numelui său de către artistul însuși și indicarea originii sale (Mulcher din Reichenhofen și, mai mult, burgherul Ulm, Moser din orașul Weil - din exemplele de mai sus) mărturisesc dublul sens al acestor semnături Putem presupune că, în orice caz, altarele Tiefenbronn și Wurzach au fost destinate a fi instalate departe de locurile de activitate ale creatorilor lor Astfel, semnătura capătă un sens aparte: maestrul operei (în cuvintele lui Moser) încearcă să-și aducă numele în atenția oamenilor din afara locului de muncă al artistului VÂRSTA ȘI PROBLEME Este mențiunea originii maestrului care a devenit o parte permanentă a majorității semnăturilor, mai ales de pe vremea lui Durer Albrecht Dürer oferă tuturor lucrărilor sale semnificative o semnătură, o monogramă sau o semnătură completă Stima de sine trezită îl face să semneze lucrări mai puțin semnificative Practic, toate lucrările majore pe care le-a creat în timpul sau la scurt timp după cea de-a doua călătorie în Italia sunt etichetate „germanus” sau „alemanus” („german”) Pentru ca italienii să știe că în fața lor se află opera unui german Acasă, la indicarea originii sale, s-a limitat la cuvântul „noricus” (latinizat „Nuremberger”) Dürer are un element autobiografic timpuriu în semnătura sa Așa că „Autoportretul” din (Paris, Luvru) este inscripționat: „Afacerile mele merg așa cum este prescris de sus (în rai)” În „Autoportret din (Madrid, Prado) întâlnim o formulă poetică comună: „Am scris asta după figura mea când aveam douăzeci și șase de ani” („Das malt ich nach meiner gestalt ich war sex und zwanzig Jar alt”) Aproximativ din (epoca începerii studiilor științifice ale lui Dürer), el semnează în latină În timpul celei de-a doua călătorii în Italia, el arată cu mândrie circumstanțele în care și-a creat lucrările: „Am terminat-o în cinci luni ” („Exegit quinquemestri spatio”) - la „Sărbătoarea Rozariului” ( , Praga) , National Gallery), „Labour five days” („Opus quinque dierum”) — „Hristos printre cărturari” ( , Lugano-Castagnola, colecția Thyssen) Încă din secolul al XV-lea, sunt cunoscute semnături latine separate Singura semnătură a lui Konrad Witz care a ajuns până la noi (pe altarul Sfântului Petru, Geneva, Muzeu) este în latină și scrie: „Această lucrare a fost scrisă de maestrul Konradus Înțeleptul din Basilea " Artistul introduce chiar în semnătură un joc cu cuvintele „Witz” și „sapientis”, care au același sens – „rezonabil” Witz, al cărui atelier se afla la Basel pe vremea Conciliului de acolo, ar fi putut strânge firimituri de latină pentru a crea o semnătură atât de somptuoasă Semnătura latină a mărturisit despre erudiția maestrului, despre comunicarea acestuia cu oamenii de știință În secolul al XVI-lea, erau din ce în ce mai multe semnături latine Pe lângă formulele simple și mai des întâlnite „opera maestrului cutare și cutare” („opus magistri ”) sau „maestrul a făcut așa și cutare” („magister faciebat”), există semnături sub formă de poezii, semnături care sugerează legende și personaje antice Toți sunt uniți de faptul că îl laudă pe stăpân, uneori chiar nemoderat Ca cea mai importantă realizare, este lăudată asemănarea imaginii cu natura Cea mai comună formulă în portrete spune: „astfel sunt ochii lui, astfel de obraji, astfel de chip” („sic oculos, sic iile genas, sic ora ferebat”) Hans Holbein cel Tânăr exprimă această idee într-un mod interesant în portretul lui Derich Born ( , Windsor): „Oferă-i darul vorbirii și Derich va apărea în fața ta în înfățișarea sa atât de mult încât te vei îndoi dacă pictorul sau părintele lui l-a creat” Sau un frumos distich pe portretul lui Boniface Amerbach ( , Basel, Colecția de Artă Publică): „Deși pictat în culori, nu mă las vieții și reprezint o imagine veridică și nobilă a maestrului meu ” Trebuie adăugat aici că însuși Amerbach a fost autorul acestui poem elogios În alte cazuri, putem presupune, de asemenea, că semnăturile latine au fost compuse de umaniști familiari În ceea ce privește aluziile la antichitate, artiștii se compară cel mai ușor cu marele Apelles - Hans Baldung Green „al doilea Apelles” („alterul Apelles”) din „Portretul unui tânăr” ( , Viena, Kunsthistorisches Museum), „scriind ca un al doilea Apelles” într-un tablou de Hans Rafon Conform reconstrucției lui P Ganz, semnătura de pe portretul lui Erasmus din Rotterdam ( , Castelul Longford, colecția ducelui de Radnor) scrie: „Sunt același John Holbein Era mai ușor să huliști lucrarea decât să faci așa ceva ” Este subînțeleasă anecdota spusă de Pliniu despre Zeuxis Artistul a pictat figura unui atlet I-a plăcut atât de mult poza încât a pus cuvinte sub ea, încât îi este mai ușor să invidieze decât să imite În toate aceste semnături, apare mândria maestrului cu privire la munca mâinilor sale SEMNATURILE ARTISTILOR GERMANI DIN SECOLELE XV-XVI Hans Baldung Grin semnează capodopera sa, marele altar al Catedralei Freiburg, astfel: „Johannes Baldung cog Grien Gamundianus deo et virtute auspicibus faciebat” Artistul și-a creat opera sub semnul lui Dumnezeu și, în aceeași măsură, el singur are forțe inerente Evoluția de la semnătura supusă a maeștrilor gotici târziu până la recunoașterea propriei semnificații a fost finalizată Simțul demnității din semnăturile lui Dürer, Baldung, Holbein nu ne surprinde Maeștri semnificativ mai mici își semnează lucrările pompos S-a discutat deja despre semnătura lui Hans Rafon Pe altarul bisericii Sf Vita în Tarcher Buhel etalează semnătura: „Această lucrare divină de mâna maestrului Ivo Strigel din Memmingen a fost creată în ” („hoc divinum opus de mânu magistris Jouis Strigilis ex Memmingen productum est anno ”) Și totuși, semnăturile nemodeste ale artiștilor modest dotați trebuie luate în serios Ele mărturisesc dorința de emancipare a artiștilor, dorința de a ieși din anonimat și de a-i face pe oameni să vorbească despre ei înșiși - trăsături extrem de caracteristice unui om renascentist Am spus destule despre semnătura completă Nu mai puțin interesante sunt semnăturile cu monogramă sau semnătură, ca să spunem așa, semnături prescurtate Semnele pietrarilor medievali erau de obicei figuri geometrice, cum ar fi pătratul familiei Parler Meșterii au aderat și la semne asemănătoare cu cele ale pietrarilor Mai degrabă, ar trebui să vorbim despre marca atelierului, deoarece mărcile au fost moștenite de la un proprietar al atelierului la altul Astfel, au căpătat un caracter impersonal, deoarece proprietarii s-au schimbat, iar semnele au rămas la atelier Aproximativ la începutul secolelor XV-XVI au apărut semne „vorbitoare” - o lopată, ca marca lui Hans Scheifelein, un pumnal elvețian în semnătura lui Niklaus Manuel Deutsch, o frunză de struguri la începutul Baldung, dar întotdeauna cu un monogramă Semnăturile în formă de monogramă apar chiar mai devreme Sunt celebre monogramele maestrului ES și Martij Schongauer Semnăturile timpurii constau adesea dintr-o combinație de monogramă și semn: un semn cruciform - marca casei - între M și S în Schongauer, semnul casei după W, semnul dintre F și S în monograma Veit Stoss, un semn ca alfa între Vedere Se poate presupune că semnul a jucat rolul unui brand al atelierului, în timp ce monograma i-a aparținut maestrului însuși Meșterii au acordat multă atenție formei elegante a semnului Semnele lui Schongauer, Monogrammist ES, Veit Stoss sunt ornamente frumoase Este instructiv să urmărim dezvoltarea monogramei lui Dürer Stând una lângă alta, inițialele gotice se transformă pentru scurt timp într-un D mic destul de inexpresiv într-un A mare (gravură „Sfânta familie cu lăcustă”) Apoi Durer întinde picioarele literei A pentru a se potrivi cu D latin În cele din urmă, în jurul anilor - , ajunge la forma finală a monogramei - picioarele A cresc din bara transversală superioară a literei Schimbări similare au loc în monogramele altor artiști ^> Pohi a lui Dürer Nu întâmplător semnăturile prescurtate și mai ales monogramele apar mai întâi în număr mare pe gravuri, în special pe gravurile din daltă Gravurile în lemn, atât ilustrațiile de carte, cât și foile individuale, au aparținut domeniului de activitate al tipografilor Încă din anii , când desenele pentru sculptori au început să fie furnizate de artiști , plăcile erau considerate proprietatea editurilor și nu erau semnate ca atare Doar o nouă generație de artiști, condusă de Albrecht Dürer, a început să publice ei înșiși gravuri în lemn și a primit astfel dreptul de a semna panouri O gravură incisivă pe cupru este o altă chestiune Desenată, gravată, tipărită și vândută chiar de artist, era proprietatea creatorului său, care avea dreptul să o semneze Gravura nu era unică, era o marfă de masă și era folosită pe scară largă Artist de comunicare VÂRSTA ȘI PROBLEME relația cu consumatorul s-a rupt aici, maestrul a început literalmente să lucreze pentru piață și și-a pierdut din vedere munca Această împrejurare a dus la apariția timpurie a semnăturilor pe gravuri Dintre cele cel puțin de frunze ale Master ES, doar sunt monogramate Martin Schongauer, un reprezentant al generației următoare, își semnează gravurile, desenele — rar, picturile — niciodată Veit Stoss își semnează gravurile, sculpturile - ocazional Lucas Cranach a semnat aproape toate gravurile sale timpurii în lemn, în timp ce picturile timpurii erau foarte rare Dürer monogramă aproape toate gravurile sale, gravurile în lemn, încă din aproximativ , când atelierul său începe să funcționeze El însuși a publicat o serie de gravuri semnate integral Semnătura apare în picturi abia din („Autoportret” al Muzeului Prado din Madrid) Rareori semnează desene înainte de În semnează o serie de desene mari De la a doua călătorie în Italia, semnăturile se regăsesc adesea în desene M Geisberg sugerează că Schongauer a marcat atât de des gravurile cu o monogramă, deoarece a fost instruit în atelierul unui aurar și era familiarizat cu cerința de marcare obligatorie a produselor Dar Stoss, Cranach și mulți alți artiști nu au fost asociați cu meșteșugul aurarului Motivele erau evident diferite A Gieseke a atras atenția asupra faptului că semnătura artistului avea forță juridică A transformat obiectul pe care se afla în proprietate, în acest caz, proprietatea spirituală a titularului mărcii Faptul că semnătura a satisfăcut nu numai vanitatea, ci a îndeplinit în principal funcții practice, poate fi văzut în cauze legale interesante Conceptul de plagiat, așa cum este definit în epoca noastră, era străin oamenilor din Evul Mediu târziu și chiar din Renaștere, cel puțin la nord de Alpi Gravurile monogramistului ES, Schongauer și ale altor maeștri, așa cum ar fi, s-au sugerat ca mostre La noi au ajuns un număr imens de gravuri, picturi, reliefuri, obiecte de artă aplicată, în care sunt folosite motive și compoziții întregi din gravuri Și nu a deranjat pe nimeni Timp de secole, lucrul cu modele a fost obișnuit Dar dacă cineva a falsificat semnătura maestrului, era considerată o crimă demnă de pedeapsă Căci a fost dăunător atelierului Acesta este singurul mod de a înțelege incidentul raportat în sursele de la Nürnberg Prin ordinul Consiliului orașului Nürnberg din ianuarie , un vânzător ambulant extraterestru prins vânzând gravuri cu o monogramă Dürer falsă este însărcinat cu ștergerea monogramelor Dar vânzarea de gravuri false Durer nu îi este interzisă Interesant este că documentul folosește expresia „semn de mână” („hanndzaichen”), adică „semn”, și nu „nume” sau „semnătură” Acest „semn” a transformat foile în proprietatea atelierului și proprietatea maestrului De asemenea, maestrul avea dreptul să semneze munca ucenicilor sau munca pe care el însuși o făcuse cu ucenici și ucenici, și astfel să le transforme în propriile sale creații În acest sens, este extrem de interesant de urmărit activitățile atelierului Cranach și utilizarea diferitelor tipuri de semnături de către proprietarii acestuia, mai întâi de către Lucas cel Bătrân, apoi de către Tânărul Este oportun să cităm o serie de date din biografia lui Cranach Născut în orașul Cronach, din Franconia superioară, într-o familie de pictor, Lucas Cranach a călătorit în jurul anului până la Dunăre și pe Dunăre până la Viena În , electorul Frederic cel Înțelept de Saxonia l-a invitat la Wittenberg ca pictor de curte De Paștele , artistul s-a mutat acolo La ianuarie , electorul îi acordă o stemă Ulterior, celebrul șarpe cu aripi membranoase, pene pe cap și un inele în gură devine nucleul stemei Cranach petrece o parte din și începutul lui în Țările de Jos În , Lucas Cranach a fost menționat pentru prima dată în impozitul Wittenberg SEMNATURILE ARTISTILOR GERMANI DIN SECOLELE XV-XVI registre Cu timpul, cumpără case, vinde vin la îmbuteliere ( ) În , vorbim despre munca atelierului Din , Cranach a devenit membru al consiliului orașului Wittenberg În cumpără o farmacie din oraș și primește un privilegiu de farmacie de la elector În - a devenit pentru prima dată un ratsherr Ulterior, el a fost ales în repetate rânduri în această funcție Cranach și un anume Döring, de asemenea membru al consiliului orășenesc, achiziționează împreună o tiparnă În , Cranach îl însoțește pe Frederic cel Înțelept la Nürnberg În , documentele vorbesc despre „librăria lui Lucas Cranach” În este cel mai bogat burghez din Wittenberg - Atelierul lui Cranach produce „ de perechi de tăblițe” cu portrete ale electorului Johann, care a murit în , și ale lui Frederic cel Înțelept În - , Cranach a fost burgomastru conducător (tot în - , - ) În , atelierul scrie (sau desenează) peste de steme În , împăratul Carol al V-lea îl capturează pe electorul Johann Friedrich Cranach trimite comorile de artă pe care le-a salvat electorului din Olanda În iulie , Cranach își scrie testamentul și merge la electorul din Augsburg În , el își însoțește stăpânul captiv la Innsbruck și se întoarce în cu electorul restabilit la putere în Saxonia și se stabilește la Weimar octombrie moare bătrânul artist Timp de aproape o jumătate de secol a servit ca valet pentru alegători, care și-au folosit serviciile pentru o mare varietate de îndatoriri Scopul acestei liste plictisitoare este următorul: în primul rând, să-l arate pe Lucas Cranach cel Bătrân ca un nou tip de persoană care nu corespunde imaginii modeste a artistului în ceea ce privește curtea și statutul social, bogăția și ocupațiile diverse În al doilea rând, pentru a arăta că Cranach, de la aproximativ - până la sfârșitul vieții sale, nu a avut aproape timp și oportunități să se angajeze în mod regulat în artă O varietate de îndatoriri de afaceri, sociale, judecătorești, chiar diplomatice l-au distras atât de mult, încât nu era posibil să se gândească la munca practică în atelier Care este starea semnăturilor lui Cranach? Există o singură lucrare complet semnată de Cranach - „Retabloul Sfintei Familii” ( , Frankfurt pe Main, Institutul Staedel) Așa că dorința lui de faimă nu a fost la fel de pronunțată ca cea a lui Dürer sau a lui Baldung În acest sens, Cranach are puțin de oferit cercetătorului Dar semnul lui Cranach este extrem de interesant Cea mai veche semnătură a lui Cranach este pe o gravură în lemn „Golgotha”, datată și, prin urmare, creată în timpul unei călătorii la sau în Viena Aceasta este o figură geometrică - o linie neregulată, în zig-zag, cu o cruce De obicei, acest semn este descifrat ca monograma L M , adică „Lucas Maler” („Lucas pictorul”) Dar pe lângă faptul că numele de familie „Mahler” pentru Lucas nu a fost confirmat, semnul pentru monogramă este prea „dezordonat” și greu de citit Seamănă mai degrabă cu conturul unui „balaur” și ar putea fi forma sa geometrizată Aceasta ar confirma teoria lui A Gieseke, conform căreia semnul – șarpele înaripat – a făcut parte de multă vreme din sigiliul lui Lucas și, poate, chiar al familiei, iar în a fost transformat într-o stemă Din , Lucas Cranach semnează multe dintre gravurile sale cu monograma LC, de obicei continuă Dar doar două dintre picturile sale timpurii sunt monogramate - „Odihnă în zborul în Egipt” ( , Berlin-Dahlem, Galerie) și Retabloul Ecaterinei din Dresda ( ) Un număr mare de gravuri în lemn cu semnul lui Cranach mărturisesc că artistul, la scurt timp după sosirea în Wittenberg, a achiziționat o tiparnă și a început să publice el însuși tipărituri mari Toate acestea cu patru ani înainte să înceapă să fie menționat în registrele fiscale În ianuarie , Cranach a primit o ștampilă Cantitatea redusă a lucrărilor din acest an (a fost datată doar o gravă în lemn, Judecata de la Paris) ne permite să concluzionăm că artistul era ocupat cu alte lucruri ♦ Sunt raportate lucrări la Castelul Coburg Se pare că în același an a mers la VÂRSTA ȘI PROBLEME Olanda La începutul anului , a fost atestat la Anvers, dar s-a întors acasă devreme, pentru că numărul lucrărilor sale din acest an este foarte mare Sunt în mare parte gravuri în lemn, toate datate și prevăzute cu un semn nou format din inițialele LC și un șarpe înaripat A fost necesară punerea în circulație a unui nou semn Publicul a trebuit să se obișnuiască Iar Cranach semnează în acest an roditor gravuri în lemn întotdeauna cu monogramă și șarpe Semnăturile din picturi sunt încă rare Puteți numi tabloul „Venus și Cupidon” (Leningrad, Schitul) Din același an datează Retabloul Sfintelor Rude din Frankfurt, singura lucrare complet semnată de Cranach care a ajuns până la noi Cu alte cuvinte, observăm aceeași situație ca și la Schongauer, Dürer timpuriu și alții: picturile comandate nu sunt semnate sau rar semnate; gravuri - toate sau aproape toate Din motive necunoscute, Cranach încetează să mai dateze picturi din De asemenea, nu știm de ce aproape că a încetat să lucreze ca gravor și editor de mulți ani Lucrările plasate de oamenii de știință în cei cinci ani dintre și sunt rar semnate Dar dacă sunt semnate, atunci aproape toți cu un singur șarpe Două picturi sunt datate și semnate: acesta este „Portretul Ecaterinei de Mecklenburg” (Dresda, Galeria) – cu o monogramă și un semn, iar „Madonna” în Certosa di Galuzzo – doar un semn În , apar brusc un număr mare de tablouri datate și semnate cu un șarpe Fluxul de picturi datate și semnate nu se mai oprește Din păcate, sursele tac cu privire la motivele acestei fracturi Cu toate acestea, ne putem imagina că tocmai în acest moment Cranach a extins activitatea atelierului Documentele de aici sunt foarte laconice Nu există informații nici despre numărul de ucenici și de ucenici, nici despre diviziunea muncii Dar un număr imens de picturi, marcate încă din cu semnul unui șarpe, mărturisesc un atelier grandios pentru acea vreme Încă din s-a discutat despre lucrarea atelierului: colorarea unei sănii pentru curtea alegătorilor În anii - au fost publicate, Pasionați de Hristos și Antihrist, Testamentul din septembrie și Testamentul din decembrie - toate au fost ilustrate de atelierul lui Cranach În au fost atestate lucrări în legătură cu nunta lui Johann Friedrich Celebra intrare despre „ de perechi de tăblițe” cu portrete ale alegătorilor este datată - lucrări legate de campania electorului împotriva lui Henric de Brunswick (printre acestea se numără și cele de steme menționate mai sus) Aceasta este o dovadă documentară Numărul total de lucrări care au ajuns până la noi mărturisește aproape munca de fabrică: tăblițe mici, fin pictate și altare uriașe, portrete și picturi de gen, subiecte religioase și laice - în mare parte marcate cu un semn cu șarpe Semnul în sine trece printr-o anumită evoluție de-a lungul deceniilor Evoluție care vizează unificare și simplificare Până în , Cranach întoarce „balaurul” fie la dreapta, fie la stânga Începând din acest an - aproape întotdeauna la dreapta Treptat, ambele aripi membranoase se contopesc într-una cu un contur mai simplu În picturile anterioare, semnul în sine pare a fi o mică operă de artă, ca un obiect prețios (de exemplu, în Dresda „Adorarea de noapte a Mariei în copilărie” arată ca un licurici) În viitor, se transformă într-un semn distinctiv schematizat al atelierului În literatura despre Cranach, s-a exprimat opinia că moartea fiului cel mare, Hans, în , l-a obligat pe maestru să schimbe stilul semnului: șarpele își coboară aripile Dar A Gieseke subliniază pe bună dreptate că această schimbare ar trebui explicată diferit El numește și, după părerea mea, convingător, motivul: Cranach, în vârstă de de ani, îl numește pe fiul său Lucas în fruntea atelierului, care schimbă puțin semnul Pe de o parte, cunoscutul șarpe rămâne, pe de altă parte, nu mai este fostul șarpe Așa se explică și apariția șarpelui „cu aripile coborâte” în unele tablouri SEMNATURILE ARTISTILOR GERMANI DIN SECOLELE XV-XVI - , când Hans era încă în viață, tânărul Lucas putea deja să acționeze ca un ucenic independent (acest lucru se vede în mod deosebit în pictura „Hercule și Omphala”, , Muzeul Copenhaga) Motivul transferului conducerii atelierului ar putea fi, pe lângă vârsta înaintată, faptul că în Lucas cel Bătrân a fost ales pentru prima dată ca burgmaster conducător Și ultima concluzie Faptul că zodia lui Cranach marchează picturi diferite atât ca semnificație și dimensiune, cât și ca calitate artistică, dar uniforme ca tip și compoziție, sugerează că în acest caz avem de-a face pentru prima dată cu un atelier care producea în volum mare nu numai gravuri, ci și tablouri pentru piață Cu relativă îngustime a cercului părților interesate, un artist nu putea primi atât de multe comisii private, chiar dacă era maestrul principal Ca proprietar al unei librării, Cranach putea vinde prin ea produsele atelierului Mai mult, majoritatea lucrărilor au fost de format mic Nu știm dacă agenții lui Cranach vindeau tablouri la mase și târguri, așa cum făceau în toată Germania cu gravuri Dacă ipoteza noastră este corectă, atunci avem prima întreprindere artistică precapitalistă din Renaștere Să ne întoarcem pe scurt la cele spuse mai sus și să încercăm să tragem o concluzie Dezvoltarea semnăturii pe operele de artă germane din secolele al XV-lea și al XVI-lea este: de la o semnătură secretă la una demonstrativă, de la supus la încrezător în sine, de la germană la latină învăţată Totodată, semnul maestrului de prăvălie se dezvoltă din semnul pietrarului, iar din acesta din urmă, ca în cazul lui Cranach, un fel de marcă de fabrică Această evoluție reflectă evoluția generală de la un membru al artelului de construcție, prin meșter la artist, drumul de la creativitatea colectivă la creativitatea individuală, de la anonimat la glorie, din Evul Mediu până în timpurile moderne Articolul adus în atenția cititorului este textul unui raport citit la conferința internațională în onoarea a de ani de la nașterea lui Lucas Cranach cel Bătrân (Wittenberg, - octombrie ) și publicat pentru prima dată în limba germană în lucrările conferinței (Lucas Cranach Kiinstler und Gesellschaft, Wittenberg, , p - ) Așa se explică spațiul mare alocat în articol problemelor semnăturii lui Lucas Cranach Unul G Huth (Huth H Kiinstler und Werkstatt der Spătgotik Augs-burg, , S - , Anm - ) a dedicat acestei probleme câteva pagini din cartea sa L Ehler (Oehler L Das "ge-schleuderte" Diirermonogramm - Marburger Jahrbuch, , , S - ) și A Gieseke (Gie- secke A Wappen, Siegel und Signet Lucas Cranachs und seiner Sdhne - Zeitschrift fur Kunstwissenschaft, , , pp - ) s-au interesat de semnături în principal în legătură cu problemele de atribuire A Chastel a ridicat această problemă în articolul „Patru autoportrete ale lui Albrecht Durer - ” (Chastel A Zu vier Selbstbild-nissen Albrecht Diirers aus den Jahren bis - În: Albrecht Diirer Kunst im Aufbruch Leipzig, , S - ) Schwarz L Die deutsche Bau-hiitte des Mittelalters und die Er-klărung der Steinmetzzeichen Berlin, „Pătratul” Parlerovsky pe statuia Sf Wenceslas în Capela Wenceslas a Catedralei din Praga și pe așa-numitul bust Parler (Köln, Muzeul Schnytgen) cinci De exemplu, altarul principal al bisericii parohiale Sf Wolfgang lângă Salzburg de Michael Pacher din Bruneck, Retable de la Geneva de Konrad Witz din Basel Huth H Op cit , S Un alt exemplu, însă, din Olanda: până în secolul al XVI-lea breslele din Anvers și Bruxelles au marcat fiecare altar important sculptat cu semne distinctive ale orașului Stăpânul însuși nu și-a pus aproape niciodată semnătura opt Huth H Op cit (numeste exemple in nota ) nouă Textul semnăturii este dat de G Huth (Huth H Op cit , Anm ) O descoperire recentă similară: o bucată de pergament în interiorul unei statui a lui Ioan Evanghelistul, cu M Ya Libman VÂRSTA ȘI PROBLEME aparținând grupului crucii triumfale din catedrala din Lübeck Pe pergament sunt numele maestrului Bernt Notke și asistenților săi Începând cu „Sărbătoarea Rozariului” (Praga, Galeria Națională) Vezi articolul lui A Chastel menționat în nota unsprezece Un studiu științific recent al altarului a spulberat toate îndoielile cu privire la autenticitatea semnăturii (Hausherr R Der Magdalenenaltar in Tiefenbronn Bericht liber die wissen-schaftliche Tagung —Kunstchro-nik, , , S - ) Mai puțin cunoscută este semnătura de pe altarul Weingarten din din Catedrala din Augsburg: „Sculptor Michel Erhart - - pictor Hans Holbein O, Născătoare de Dumnezeu, ai milă de noi” (Huth H Op cit , Anm ) De exemplu: „Sărbătoarea Rozariului” - „germanus”, „Maria cu sarcină” ( , Berlin-Dahlem, Galerie) - „germanus”, „Eve” ( , Madrid, Prado) - „alemanus”, „ Executarea a zece mii de martiri „( , Viena, Kunsthistorisches Museum) – „alemanus” Pe un autoportret din (München, Alte Pinakothek), o gravură „Adam și Eva” din , „Adorarea Sf Trinity" (Viena, Kunsthistorisches Museum) paisprezece Deja într-un autoportret din cincisprezece Un alt exemplu timpuriu: Hans Mulcher a semnat pe altarul Karg (Ulm, catedrală S-a păstrat doar nișa cu semnătura) în latină - „Eu, Johann Mulcher din națiunea Richenhofen, cetățean al Ulmului și cu propria mea mână construit " Un exemplu frumos din Italia din aceeași epocă este semnătura lui Lorenzo Ghiberti de pe ușile cerești ale baptisteriului florentin: „Laurentius Cione de Ghiberti este o minunată operă de artă” Pe ambele portrete gravate ale cardinalului Albrecht de Brandenburg la Durer ( și ) Într-o formă similară în portretul lui Georg Gisse, Hans Holbein Jr ( , Berlin-Dahlem, Galeria) „Derichus si vocem addas ipsissi-mus hic sit Hune dubites pictor fecerit an genitor” optsprezece „Keta licet facies vivae non cedo sed instar Sum domini iustis nobile lineolis” nouăsprezece De exemplu, disticul de pe gravura portretului lui Melanchthon din : „Dürer a reușit să transmită chipul lui Filip viu, mâna pricepută nu a putut transmite mintea” („Vivien-tis potuit Durerius ora Philippi Mentem non potuit pingere docta manus”) douăzeci Cit nu: Huth H Op cit , S Ganz P Hans Holbein Die Ge-malde Basel, , S ; "Iile ego loannes Holbein non facile ullus Tam michi mimus erit quam michi momus erat " Pliniu Istoria naturii, carte XXXV, § Un ecou al anecdotei din motto-ul lui Jan van Eyck „Cum pot!” - „Als ikh cap” (de exemplu, „Portret of a Man in a Turban”, , Londra, National Gallery) Master W cu marca de origine, Alart Duhamel, Veit Stoss Desene de Erhart Reivich pentru Peregrinatio in terram sanctam a lui Bernhard Breidenbach (ed ); Michael Wohlgemuth și asistenții săi au realizat desene pentru Cronica mondială a lui Hartmann Schedel (prima ediție, ) Thieme-Becker Kiinstlerlexi-kon Leipzig, , Bd , S Giesecke A Op cit , S Rupprich H Albrecht Diirers schriftlicher Nachlass, Bd Berlin, , S , nr Liebman M Durer și atelierul său Procesul de lucru și metodele de predare (Vezi p prezent, ed ) Catalog: Lucas Cranach Holz-schnitte, Kupferstiche, Handzeich-nungen Deutsche Akademie der Kiinste Berlin, , S , nr treizeci Giesecke A Op cit , S - Explicația lui Gieseke pentru apariția „balaurului” pe două gravuri în lemn în , adică înainte de acordarea stemei molii, nu trebuie ignorate Vorbim despre foile „Venus și Cupidon” și „Sf Christopher” Din vremea lui E Flechsig (Flech-sig E Cranachstudien Leipzig, , S - ), data este considerată o adăugare ulterioară sau cele șase sunt luate ca un nouă inversat și se citește întreaga dată ca Deocamdată această întrebare rămâne deschisă Dar pentru problema noastră nu este atât de important Semnătura latină spune: „Lucas Chronus faciebat anno ” Calculul dă rezultate, deși aproximative, dar interesante Conform catalogului lui Friedländer și Rosenberg (Friedlănder M , Rosenberg J Die Gemălde von Lucas Cranach Berlin, ), din de tablouri realizate înainte de (și care au ajuns până la noi), sunt semnate tablouri, care este, la fiecare cincime Din cele de picturi din - (adică timpul în care se poate vorbi în siguranță despre bătrânul Cranach ca șef de atelier și artist activ) sunt marcate cu - mult mai mult de jumătate În toată această masă de lucrări de același tip, incontestabilele capodopere ulterioare ale maestrului se remarcă nu numai prin calitatea lor, ci și prin noutatea lor de interpretare și pătrundere în imagine, precum Albrecht de Brandenburg înainte de crucificare (München, Alte Pinakothek), Vânătoarea de căprioare ( , Viena, Kunsthistorisches Museum), „Portretul lui Johann Schöner” ( , Muzeul din Bruxelles), „Venus” ( , Frankfurt, Institutul Städel), „Portretul unui nobil” ( , Köln) , Muzeul Wallraf-Richartz) De exemplu: Flechsig E Op cit , S ; Friedlander M , Rosenberg J Op cit , S Chiar mai accentuat: Lilienfein H Lucas Cranach und seine Zeit Bielefeld-Leipzig, , S - Giesecke A Op cit , S , Despre munca permanentă pe piața de artă se poate vorbi doar din secolul al XVII-lea, și chiar și atunci nu peste tot ARTISTI SI OPERARI MICHAEL PACHER Tirolul de Sud, locul de naștere și opera lui Michael Pacher, a fost doar politic o provincie a Sfântului Imperiu Roman Valea Pustertal, unde atelierul artistului se afla în orașul Bruneck (Brunico), era la acea vreme o rută aglomerată între Tirol și Valea Adige și mai largă - între ținuturile austriece și cehe, pe de o parte, și Lombardia și Veneto, pe de o parte celălalt Prin Tirolul de Sud, influența lui Altichiero și Avanzo s-a extins în nord în secolul al XIV-lea, iar la începutul secolelor XIV-XV, Andachtsbilder ceh și austriac au pătruns în Italia Pentru Michael Pacher, călătoria la Verona, Padova și Veneția a fost mai ușoară și mai evidentă decât călătoria în Țările de Jos, aproape o necesitate pentru artiștii ucenici germani Cu toate acestea, Tirolul de Sud avea propria sa tradiție artistică Hans din Judenburg a lucrat aici în prima jumătate a secolului al XV-lea, lăsând un număr semnificativ de adepți În Sterzing, din , a existat o capodoperă a lui Hans Mulcher - altarul Mariei din biserica parohială locală Așadar, artiștii tirolezi erau la curent cu cele mai avansate tendințe ale artei germane Michael Pacher este atestat la Sankt Lorenzen din Pustertal încă din În era un burghez din Bruneck și proprietar de atelier De aici el aprovizionează regiunea Tirol și Salzburg cu lucrările sale În , Pacher s-a mutat la Salzburg pentru a finaliza și instala pe loc altarul principal din biserica parohială locală Abia având timp să termine această lucrare foarte grandioasă a lui, el moare în vara lui Pacher este o personalitate atât de integrală și vie, încât există unanimitate în rândul cercetătorilor în ceea ce privește principalele sale creații și în prezentarea evoluției și impactului său Nimeni nu se îndoiește că artistul era originar din Tirolul de Sud, că contactele sale cu Italia de Nord au fost constante, că a combinat un sculptor și un pictor, că este unul dintre maeștrii de seamă ai artei vest-europene de la sfârșitul secolului al XV-lea Pe lângă atribuțiile și întâlnirile individuale, problema celorlalte călătorii ale lui Pacher ridică cea mai mare controversă Unii cercetători cred că anumite trăsături ale stilului maestrului pot fi explicate doar prin cunoașterea directă cu lucrările artiștilor din Rhenish Superior și chiar din Olanda Cea mai veche lucrare parțial păstrată a lui Michael Pacher este altarul mare al bisericii parohiale din Sf Lorenzen din Val Pusteria Nu cu mult timp în urmă, un document găsit permite datarea acestei lucrări în anii - (contrar vechii datari - anii ) Era un altar sculptat cu sculpturi pictate într-o cutie și uși pictate Din păcate, la noi au ajuns doar statuia Mariei și șase compoziții picturale ARTISTI SI OPERARI țiuni Cu toate acestea, se poate încerca să se formeze o părere despre opera tânărului Pacher Deja în această lucrare timpurie, Michael Pacher apare ca un maestru al altarelor (Tafelmacher, așa cum se spunea atunci) În această zonă a artei a continuat să acționeze în viitor Se declară imediat sculptor și pictor în același timp În cele din urmă, altarul din Sfântul Lorenzen arată destul de clar la ce nivel a atins maestrul la acea vreme în ambele tipuri de artă și la ce a adus pe propria sa Judecând după dimensiunea picturilor, înălțimea cutiei era de aproximativ doi metri, înălțimea statuii Mariei așezate era de , m Deci altarul era o structură de dimensiuni medii În centrul casetei ne-am aștepta să vedem o imagine hieratică Aici însă este izbitoare caracterul intim, aproape „de gen” al scenei: Maica Domnului stă pe un fotoliu modest S-a aplecat spre copil și i-a întins mâna Hristos ține în mână un ciorchine de struguri Trăsăturile feței tinerei Mary nu sunt idealizate, în anumite privințe chiar rustice Nici cununa (se pare că mai târziu?), nici haina magnifică, nici semiluna de la picioarele Maicii Domnului nu înalță chipul Dacă Pacher până atunci era familiarizat cu pictura italiană, iar altarul mărturisește în favoarea unei astfel de cunoștințe, atunci în sculptură nu și-a găsit expresie La urma urmei, maestrul a văzut faimosul altar Donatello din biserica Sant Antonio din Padova - ultimul cuvânt în sculptura italiană Dar acolo, ridicându-se de pe un tron luxos, încoronată cu o coroană prețioasă, serioasă în sacrificiul ei și solemnă, Madona a fost o imagine a unei alte culturi - consacrată a Renașterii În Maria Pachera, se mai poate simți amintirea madonelor prietenoase și a bebelușilor jucăuși de „stil moale” O comparație apare și cu munca lui Mulcher din Tirolul de Sud - au fost disponibile pentru Pacher Dar și aici trebuie să constatăm independența tânărului pubertal Maria de la altarul din Sterzing este hieratică și monumentală Limbajul plastic al lui Mulcher este plin de sunet, în timp ce maniera lui Pacher este mai grafică, iar sculptura este mai rigidă Este interesant să comparăm „Madona” timpurie a lui Pacher cu micuța așezată „Maria” Mulcher (München, Muzeul Național Bavarez), a cărei origine din Pustertal este atestată În ciuda dimensiunilor sale modeste, există atât de multă ieraticitate solemnă în Madona din München, încât pare mai monumentală decât statuia relativ mare a lui Pacher Toate aceste comparații arată că nici sculptura italiană, nici măcar lucrările lui Mulcher nu au avut vreun efect asupra tânărului Pacher Statuia sa timpurie a Mariei a păstrat simplitatea Madonelor tiroleze din prima jumătate a secolului, natura intimă a scenei în care Maria se joacă cu pruncul Și limbajul plastic uscat al maestrului, dragostea pentru pliurile grafice fragile mărturisesc căutările independente și destul de moderne ale lui Pacher, oarecum legate de căutările lui Nikolaus Gerhart și puțin mai târziu - sculptorii din Ulm, dar departe de stilul italienilor avansați și Mulcher S-ar crede că tânărul tirolez a fost orb la realizările artiştilor din Italia Renaşterii şi din sud-vestul Germaniei, dacă nu pentru modul caracteristic de a picta uşile altarului Sfântului Lorenzen Aici ne confruntăm cu fenomenul de asincronie și cu o diferență deosebită de stil în sculptura și pictura aceluiași altar, în plus, în opera aceluiași maestru În picturile de pe aripile altarului, Pacher apare ca un artist bine format, care cu mare sensibilitate a absorbit cele mai avansate care i-au fost la îndemână Dacă în scenele ciclului Maicii Domnului („Anunțarea”, „Moartea Mariei” - ambele în Alte Pinakothek, München) a fost conectat prin scheme iconografice stabilite de mult, atunci în comploturi din legenda Sf Muzeul Lawrence (München, Alte Pinakothek și Viena, Galeria Austriacă) se simțea în largul lui Ei au exprimat percepția Renașterii despre om ca centru al universului Lovitură izbitoare și MICHAEL PACHER latitudinea de mișcare, libertatea posturilor, spațiu construit Pentru prima dată în arta germană, artistul folosește perspectiva matematică Pictura altarului Sf Lorenzen pare atât de nouă și în concordanță cu căutările avansate ale artiștilor, încât retabloul a fost datat în secolul al XV-lea înainte de a fi găsit documentul Chimi Desigur, italienii s-au dovedit a fi marii inspiratori ai pictorului Pacher La Padova, a văzut reliefurile recent finalizate ale altarului din Santo, cu membrii lor masivi și construcții complexe în perspectivă, precum și picturile strălucitului său egal Andrea Mantegna în Biserica Eremitani ( - ), pline de patos și patos aproape antic nu numai despre Mulcher Pictura altarului din Sterzing, creată nu de Mulcher însuși, ci de asistentul său, nu l-a interesat pe Pacher Mai degrabă, putem presupune că tiroleanul era familiarizat cu retabloul Wurzach al lui Mulcher și cu lucrările lui Konrad Witz - de exemplu, cu ușa Bunei Vestiri (acum la Nürnberg, Muzeul Național German) dintr-un altar împrăștiat La fel ca Mulcher, Pacher este atras de caracterizarea sporită a tipului; ca și în altarul Wurzach, figurile aripilor altarului Sfântului Lorenzen umplu întregul plan al tabloului; ca și cele ale lui Mulcher și Witz, construcțiile în perspectivă ale lui Pacher se disting prin construcții goale și claritate ascetică Toate acestea sugerează că tânărul Pacher a călătorit și în vest, în Suvabia și regiunea Lacului Constanța Cunoașterea artei din nordul Italiei și din sud-vestul imperiului l-a transformat pe artistul de la „periferie” într-o persoană bine educată Următoarea lucrare majoră a lui Michael Pacher este altarul din vechea biserică parohială a orașului Gris de lângă Bozen (Bolzano) S-a păstrat un acord din mai cu o descriere precisă a viitorului altar Este interesant faptul că clienții îl instruiesc pe maestru să urmeze un anumit model în reprezentarea figurilor din casetă - „Încoronarea Mariei” în altarul bisericii parohiale din Bozen de Hans din Judenburg (grupul central în limba germană) Muzeul Național din Nürnberg) Dacă maestrul a respectat termenele specificate în contract, altarul ar fi trebuit să fie terminat în Acesta este un altar mare (cutie - ; "хЗм) cu două aripi acoperite cu reliefuri pe două rânduri din interior Restaurarea din a făcut posibilă restaurarea a ceea ce a mai rămas din altar: statui și sculpturi ornamentale ale cutiei și două (din patru) reliefuri pe aripi Michael Pacher nu numai că a combinat elemente ale tipurilor de altare Mulcher și Gerhart aici, dar a introdus și inovații importante Se poate vorbi de tipul Gerhart doar în legătură cu faptul că reliefurile, și nu picturile, sunt plasate pe părțile interioare ale aripilor Poate, dacă presupunem călătoria tânărului Pacher către Apus, el a văzut altarul din Catedrala din Constanța Elementele de mulcer sunt folosite mult mai abundent Mai mult, influența altarului situat nu atât de departe în Sterzing este evidentă De asemenea, Pacher împarte cutia în trei părți inegale, o parte mediană largă și părți laterale înguste (el va adera la această împărțire mai târziu în altarul din St Wolfgang) Ca și acolo, statuile sunt introduse într-un fel de capelă cu pereți laterali înclinați În spatele figurilor principale sunt îngerii care sprijină scândurile Adevărat, aici sunt vopsite cu vopsele, iar scândurile, de asemenea, nu sunt în relief, ci plate, perforate În același timp, Pacher, repetăm, s-a aventurat să introducă inovații extrem de semnificative și, după cum vom vedea, promițătoare Principalul lucru este că a introdus acțiunea în tema altarului Până acum, această acțiune (vă reamintim că vorbim despre altarele sudice) a fost împinsă în afara aripilor laterale Cutia a fost dată unor statui uniform distanțate, fără legătură Așa arăta pentru Mulcher, Nikolaus Gerhart și adepții lor din sud-vest În altarul Gris, centrul cutiei este ocupat de scena „Încoronarea Maicii Domnului” cu Hristos și Dumnezeu Tatăl Se poate obiecta că acest complot a fost împrumutat de Pacher în altarul din Bozen prin ordin ARTISTI SI OPERARI Clienți Dar, în primul rând, maestrul Michael a fost primul care a introdus scena într-un altar pliabil dezvoltat și, în al doilea rând, figurile „păpușilor” ale lui Hans din Judenburg, un reprezentant al etapei târzii a „stilului moale”, sunt lipsite de puterea expresivă a imaginilor altarului din Gris, și relația personajelor la care a sugerat el Toate acestea puteau fi considerate doar condiționat o scenă Michael Pacher a creat o compoziție simetrică, dar nu monotonă Sub baldachinul maswerk, unde, probabil, apar pentru prima dată motivele ramurilor împletite (Rankenwerk, în terminologia acelei vremi), sunt așezați Dumnezeu Tatăl, Hristos și Maria, precum și îngerii care susțin mantia Mariei mijloc, iar în „capele” laterale - arhanghelul Mihail și Sf Erasmus Îngerii muzicali sunt reprezentați pe stâlpii care despart grupul central de figurile laterale Simetria strictă a aranjamentului figurilor este atenuată de variațiile de postură și mișcări Maria însăși este plasată sub echivalentul și, prin urmare, la fel de înalt, Sabaoth și Hristos Este împins puțin înainte din adâncurile altarului și în diagonală Cu această tehnică, Pacher, în primul rând, realizează o mai mare spațialitate a compoziției și, în al doilea rând, introduce un element de asimetrie, deoarece Mary este întoarsă în trei sferturi Pozele figurilor asistatoare nu sunt, de asemenea, simetrice, deși dimensiunile lor sunt aproape aceleași Arhanghelul este înfățișat într-o mișcare puternică, lovind diavolul; Sf Erasmus stă într-o ipostază calmă și liberă În policromie iese în evidență o abundență de aur (noua colorare de la mijlocul secolului al XIX-lea a schimbat mult sunetul colorat în detalii) Acesta conferă altarului un caracter festiv ridicat Cu toate acestea, în spatele strălucirii aurului, valoarea intrinsecă a imaginilor create de Pacher nu dispare Tânăra Maria și Arhanghelul Mihail sunt plini de acea inocență pe care am observat-o deja în Madona de pe altarul Sfântului Lorenzen Nici imaginile lui Dumnezeu Tatăl și ale lui Hristos nu sunt idealizate, deși sunt inerente semnificației corespunzătoare rangului lor De un interes deosebit este St Erasmus este o imagine foarte individuală, aproape portret, dar lipsită de claritatea caracteristicilor inerente eroilor lui Nikolaus Gerhart Imaginea lui Erasmus este mai mult naturalistă decât spirituală Ea anunță doar înflorirea în continuare a lui Pacher, creatorul unor eroi extrem de caracteristici Rămâne să ne oprim pe scurt asupra reliefurilor aripilor laterale ale altarului Acestea sunt singurele exemple de artă în relief care au supraviețuit în opera lui Pacher și, din această cauză, sunt de mare interes Din păcate, reliefurile au fost puternic pictate în secolul al XIX-lea, iar fundalurile vechi (pitorești?) s-au pierdut Formatul mare ( , x , m) le transformă, chiar și în afara contextului altarului, în lucrări semnificative Dacă sculpturile cutiei au fost încă realizate după model și rolul lor de centru al altarului și-au găsit expresia într-o anumită raționalitate a aranjamentului simetric al figurilor, atunci maestrul putea acționa mai liber asupra aripilor laterale În special, relieful cu „Adorarea magilor” lovește cu libertatea cu care cioplitorul alternează planurile, menținând în același timp clar succesiunea lor spațială Până acum, pictorii au fost mai buni la asta Dar le-a fost mai ușor să facă asta, pentru că au creat iluzia adâncimii spațiului Aici a fost necesar să se construiască spațiu atât prin iluzorie, cât și în realitate La urma urmei, un relief este o încrucișare între o sculptură rotundă și o pictură plată Interesant este că, aparent, apropierea reliefului de pictură i-a permis lui Pacher să renunțe la vechile principii ale compoziției Desigur, nici „Anunțul” și nici „Adorarea magilor” nu implementează principiile reliefului pictural italian, dar realizează o împărțire atentă în planuri și aplică construcții interioare în perspectivă în mod italian, așa cum a fost cazul în pictură a altarului anterior din Sf Lorenzen În același timp, trebuie luat în considerare faptul că chiar în Italia, în anii ai secolului al XV-lea, relieful pitoresc nu câștigase încă o poziție dominantă Şi, în sfârşit, despre influenţele olandeze asupra lui Pacher, ar fi manifestate în altarul de la Gris Ei sunt văzuți în îngerii scrisi pe spatele cutiei și ținând basma în spatele statuilor Dar de aici nu este necesar să ne asumăm călătoria lui Pacher în Țările de Jos Ca să nu mai vorbim că de la mijloc MICHAEL PACHER În secolul al XV-lea, din ce în ce mai multe picturi olandeze au venit în Italia și maestrul Michael le-a putut vedea în orașele din nordul Italiei, imaginile îngerilor sunt cele care fac să caute mai degrabă prototipuri în pictura lui Martin Schongauer, ceea ce ar confirma presupunerea că Pacher a călătorit în vest La urma urmei, Schongauer însuși a experimentat o anumită influență a artei lui Rogier van der Weyden și Dirk Bouts, iar prin el influențele olandeze au putut ajunge la artistul tirolez Oricum ar fi, semnificația acestor „Țări de Jos” în opera lui Michael Pacher este nesemnificativă Multe dintre cele conturate doar în altarul Gris și-au găsit expresia finală în altarele sculptate de mai târziu ale lui Pacher Cu toate acestea, înainte de a trece la ele, aș dori să mă opresc asupra lucrării picturale a maestrului - altarul Părinților Bisericii pentru mănăstirea Neustift (dezasamblat în Munchen Alte Pinakothek) Această dorință este cauzată nu atât de faptul că altarul este una dintre capodoperele lui Pacher, cât mai ales de nevoia de a arăta modul în care pictorul Pacher a folosit experiența sculptorului Pacher și invers Noua datare (între şi ) ne permite în mod logic includerea acestei lucrări în evoluţia operei maestrului Ne interesează mai ales imaginile celor patru Părinți latini ai Bisericii de pe altarul deschis Episoadele din legenda sfântului (Augustin?) de pe cercevele dezvoltă doar realizările lui Pacher în picturile retabloului Sfântului Lorenzen Sunt dominate de construcții de perspectivă profundă, ca în scenele din legenda Sf Lawrence Numai construcțiile spațiale de aici sunt mai clare și în același timp mai complexe, iar imaginilor li se acordă o mai mare monumentalitate (aceasta se vede mai ales în „Disputa Sfântului cu Diavolul” și „Disputa cu păgânii”) În formă deschisă, altarul îi reprezintă pe sfinții părinți ai bisericii Augustin, Papa Grigorie, Ieronim și Ambrozie Fiecare dintre ei este înfățișat stând într-o capelă la un stand de muzică În fața noastră este un altar pitoresc, dar artistul se străduiește cu toate mijloacele de care dispune să creeze iluzia unor figuri și obiecte tridimensionale Nu, el nu încearcă să înfățișeze statui, dar figurile părinților bisericii au o plasticitate uimitoare, la fel ca statuile livrate la cutia altarului Pictorul subordonează compoziția celei mai stricte construcții de perspectivă Fiind pe axa mediană a altarului și la nivelul soclului coloanei din mijloc, privitorul percepe cu maximă claritate iluzia spațiului capelelor și volumul locuitorilor acestora Zona sursei de iluminare propusă este, de asemenea, strict stabilită - deasupra și în dreapta privitorului Ca urmare, se creează o iluzie extrem de ascuțită a existenței figurilor și obiectelor în spațiul real, parcă în fața planului imaginii Vizoarele baldachinelor ies în față odată cu colțurile tribunelor, sfinții stau sub baldachinul baldachinelor, iar în fața lor, sau mai bine zis, între ei și noi, spectatorii, sunt atribute ale sfinților și porumbeilor plutind în spațiu, simbolizând prezența spiritului sfânt Altarul Părinților Bisericii mărturisește creșterea constantă a interesului pentru problemele plastice și spațiale la Michael Pacher Acest interes s-a manifestat cu cea mai mare deplinătate în cea mai magnifică lucrare a lui Micha-j-ii Pacher - în altarul bisericii din orașul Sf Wolfgang Altarul din Sfântul Wolfgang a fost comandat de Pacher în același an cu Grissky , deși corul bisericii, căruia i-a fost destinat, încă se ridica și a fost sfințit abia în Evident, clientul, starețul Benedict de Mondsee, a dorit să obțină în prealabil acordul celebrului artist Pe spatele cutiei este data , iar pe cadrul inferior al ușilor exterioare, o lungă inscripție denumește ca fiind momentul finalizării întregii structuri Data sfințirii corului sugerează că lucrarea principală la altar a început cel mai probabil după Cu alte cuvinte, această structură grandioasă a fost realizată în aproximativ patru ani Desigur, o perioadă atât de scurtă se explică prin participarea unui număr mare de asistenți de diferite calificări Și pentru că în Bruneck Michael Pacher era singurul maestru al altarelor și nu exista un atelier în oraș ARTISTI SI OPERARI artişti, Pacher a apelat la serviciile unui asemenea număr de lucrători auxiliari pe care nu ar fi putut visa altundeva În acest sens, altarul din Sf Wolfgang este o lucrare colectivă creată sub conducerea proprietarului atelierului, și nu se deosebește de alte structuri pe care le-am luat deja în considerare Și Michael Pacher este aici ca antreprenor și manager de muncă, precum Jörg Sirlin cel Bătrân, Michel Erhart și mulți alții Dar există o mare diferență între lucrările conduse de numiții maeștri și retabloul de la Sf Wolfgang Aproape sigur distingem lucrările lui Michael Pacher însuși de lucrările asistenților, în timp ce pe scaunele Catedralei din Ulm sau în altarul mănăstirii Blaubeuren este mult mai dificil, și uneori chiar imposibil, să distingem secțiuni de muncă În același timp, altarul din Sfântul Wolfgang în ansamblu demonstrează mult mai puternic intenția și voința dominantă a conducătorului lucrărilor Ambele mărturisesc marele rol al lui Michael Pacher în crearea altarului Altarul bisericii de pelerinaj din orașul Sf Wolfgang de lângă Abernsee din ținuturile Salzburg este unul dintre puținele altare mari din a doua jumătate a secolului al XV-lea care a ajuns până la noi în locul său inițial și în deplină siguranță Dimensiunile sale sunt mai mult decat impresionante: inaltimea totala depaseste m, dimensiunea cutiei este de , x , m, statuile cutiei sunt in natura Retabloul de la St Wolfgang este un altar pliabil complet dezvoltat Este format dintr-o cutie cu două perechi de uși, o predelă cu o pereche de uși și o suprastructură cu decorațiuni sculpturale și statui Patru tablouri cu episoade din legenda Sf Wolfgang - sfântul patron al orașului Pe aripile predelei se află jumătăți de figuri ale Părinților Bisericii Când altarul este închis, pe laterale sunt vizibile două statui mari de paznici, sfinții războinici George și Florian Prima pereche de uși se deschide – iar în picturile din partea duminicală vedem scene din povestea lui Hristos În cele din urmă, de sărbători, a doua pereche de aripi se dizolvă, iar partea principală a altarului apare într-o frumusețe magică în fața celor asamblați În cutia de sub baldachinul Maswerk vedem solemna „Încoronarea Mariei”, pe laterale sunt așezate statui ale Sfinților Wolfgang și Benedict, în predelă este sculptată „Adorarea Magilor” Și pe ușile cutiei și ale predelei sunt scene din ciclul Maicii Domnului Clientul și creatorul altarului au ales un program „triumfal”: încoronarea este înălțarea Mariei, adorarea Magilor este o dovadă de evlavie atât pentru pruncul Hristos, cât și pentru Maica Domnului, episoade ale așa-numitelor Bucurii ale Mariei sunt înfățișate pe aripi Da, iar scenele din viața lui Hristos de duminică reflectă nașterea, copilăria și perioada „eroică” a existenței pământești înainte de începutul Patimilor Singura reamintire a sfârșitului tragic este „Răstignirea” cu cele care urmează în suprastructura altarului Dar acesta este mai degrabă un tribut adus tradiției, aceeași structură iconografică a altarului a cerut o soluție festivă, colorată și optimistă a temei Trebuie să spun că Pacher a făcut față cu brio sarcinii Strălucirea aurului domină altarul când ușile lui sunt deschise Nu doar robele, coroanele, decorațiunile arhitecturale sunt aurite, ci și fundalul picturilor de pe aripi Statuile sunt îmbrăcate în pliuri de îmbrăcăminte luxuriante, rupte complicat Se pare că țesăturile sunt pătrunse de mișcare, de parcă ar fi fost legănate de un vânt proaspăt Nu există nicio urmă de reținerea hieratică a altarelor aleamane; pofta de constructii simetrice, notata de noi in altarul Grissky, este evident mai slaba aici În fața noastră este o punere în scenă teatrală excelent pusă în scenă Comparația cu altarul anterior al lui Pacher din vechea biserică parohială din Gris sugerează în mod firesc La urma urmei, ambele altare au fost comandate în același an, dimensiunile cutiei sunt aproape aceleași, iar scena centrală în ambele este identică ca intriga În același timp, desigur, trebuie avut în vedere că altarul Grissky nu a ajuns complet la noi În plus, aparține tipului de altare cu uși în relief, în timp ce altarul din St Wolfgang este dotat cu altele pitorești Deci doar statuile din cutie sunt supuse comparației Dar această comparație este instructivă din multe puncte de vedere MICHAEL PACHER Se poate presupune că starețul Benedict, comisarul altarului din St Wolfgang, a sugerat ca Pacher să repete compoziția altarului anterior în termeni generali, așa cum comisarii altarului Grissky au cerut la un moment dat ca prototipul de la Bozen să fie urmat Poate că maestrul însuși a preferat să urmeze calea bătută În orice caz, compoziția generală a părții centrale a ambelor altare este aceeași Acțiunea are loc sub baldachinul Maswerk, figurile sunt ridicate pe piedestale, care sunt așezate în unghi față de planul frontal al altarului Cutia este împărțită în trei părți de dimensiuni diferite - „capele”: în mijloc are loc o acțiune solemnă, în lateral sunt așezate statui de sfinți În altarul de la Sfântul Wolfgang se păstrează și îngeri - cântând muzică, ținând trenuri și platouri în spatele figurilor În general, compoziția personajelor și setul de elemente ornamentale coincid mai mult sau mai puțin Este important modul în care maestrul Michael își dezvoltă propriile realizări S-a discutat deja un moment de diferență: în altarul Sfântului Wolfgang se observă clar o creștere a splendorii și a bogăției decorațiunii Baldachinul baldachinului constă într-o împletire mai densă de ramuri și cârcei; ornamentația sa are mai multă fantezie și complexitate Coloanele care despart cutia sunt decorate cu vipere si fiole Posturile simple ale altarului Gris au fost înlocuite cu standuri fin sculptate Splendoarea altarului din Sf Wolfgang mărturisește nu numai o anumită tendință în evoluția lui Pacher, ci și scopul structurii - altarul principal al bisericii de pelerinaj trebuia să atragă mulțimi de închinători, se presupunea că gloria sa să pătrundă cu mult dincolo de ţinuturile Salzburgului Al doilea punct important este dinamica crescută În altarul Gris, este încă relativ slab exprimat Sculptorul a introdus acțiunea - actul de a încununa Maica Domnului, dar a îngăduit-o cu o simetrie aproape completă a compoziției În altarul din Sf Wolfgang, Pacher a făcut un pas îndrăzneț, creând o compoziție din două figuri asimetrice în centrul cutiei: Hristos se ridică deasupra Maicii Domnului îngenuncheată și nu există o contrapondere evidentă pentru silueta sa Cu toate acestea, sculptorul a reușit să mențină armonia generală, ceea ce indică o mare maturitate a gândirii compoziționale Pacher ne readuce foarte subtil la simetria liniştită, aşezând două mari figuri de sfinţi în „paraclisele” laterale aproape în imagine în oglindă, aşezând îngerii simetric, marcând centrul compoziţiei cu imaginea unui porumbel zburător Interesant este că scena adorației magilor din predela altarului este asimetrică în același sens, iar siluetele figurilor cad și ele de la stânga la dreapta, parcă susținând mișcarea în cutia altarului Și din nou, acum în întreaga structură, simetria întregului este restabilită prin rigoarea axei centrale a suprastructurii Dar dinamismul își găsește expresia nu numai în construcția generală a altarului Ea pătrunde în figuri: panta figurii lui Hristos este puțin mai accentuată, iar imaginea capătă o mai mare libertate, rotația în jurul axei figurilor laterale este puțin mai accentuată, iar acestea devin mai vii Interpretarea țesăturii joacă un rol important aici S-a remarcat mai sus că Pacher a reușit să creeze impresia că hainele se legănă în vânt Dar modelul pliurilor este supus mișcării corpului; nu numai că se supune, dar și sporește impresia acestei mișcări Acest lucru este deosebit de clar în figurile asistatoare ale sfinților Dorința de dinamism atrage după sine o nouă atitudine față de aranjarea spațială a figurilor Cutia altarului Gries, ca și cutiile altarelor din Germania de Sud care îl preced și contemporane, nu este adâncă Peretele din spate servește ca fundal apropiat pentru figuri Această funcție a acestuia este subliniată de faptul că este decorat nu cu sculpturi, ci cu picturi și formează un plan pictat și aurit În retabloul Sfântului Wolfgang, Pacher revine la motivul folosit de Mulcher în Sterzing al figurilor sculpturale ale îngerilor care țin scânduri în spatele figurilor Dar acesta nu este principalul lucru Maestrul Michael adâncește cutia și, parcă, eliberează spațiu pentru ca figurinele să se retragă mai adânc Dacă în altarul Grissky compoziția cutiei cu aplatizarea ei pe plan amintește oarecum de un înalt relief, atunci nu există nicio îndoială cu privire la natura tridimensională a sculpturilor Se creează un joc uimitor de subtil ARTISTI SI OPERARI planuri: îngerii de dedesubt ies dincolo de cadru, porumbelul - duhul sfânt plutește în fața baldachinului (un motiv „testat” în pictura altarului Părinților Bisericii și în sculptura altarului Grissky), sub baldachinul baldachinului, are loc actul solemn al încoronării Maicii Domnului, sfinții Wolfgang se retrag ușor în adâncul cutiei și Benedict, undeva în adâncul cutiei, strălucește o scândură susținută de îngeri Pacher coboară baldachinul din altarul Sfântului Wolfgang mai jos decât în Grissky Prin această tehnică, concomitent cu adâncirea cutiei, el realizează efectul de întunecare a fundalului Figurile nu mai ies în evidență pe un fundal plat și apropiat, ci se scufundă treptat în semiîntuneric În acest fel, statuile capătă o intensitate fără precedent de sunet plastic Desigur, cu o gradație atât de fină a volumelor, rolul luminii și al iluminării crește nemăsurat În altarul Sfântului Wolfgang, avem ocazia fericită de a ne asigura că alegerea unui loc pentru instalarea întregii structuri și construirea unei compoziții bazate pe acest loc este atentă Altarul închide corul sălii cu o singură navă cu ferestre mari dinspre est Aceasta înseamnă că iluminarea corului în timpul zilei este bună, împrejurare nu des întâlnită în arhitectura bisericii Poate că se explică în acest caz prin faptul că corul a fost, parcă, construit în așteptarea unui altar În cea mai mare parte a zilei, razele soarelui cad pe altarul din dreapta Astfel, chipul lui Hristos, mâna lui binecuvântătoare, chipul Sf Wolfgang și modelul templului din mâna lui sunt părțile cele mai iluminate ale altarului Apropo, gestul lui Hristos este, parcă, centrul ideologic al scenei Fața Mariei este într-o semiîntuneric blând, pe ea joacă reflexele hainei de aur a lui Hristos - o reflectare a divinității fiului ei cade asupra Maicii Domnului Strălucirea aurului, abundența și bogăția elementelor decorative, clarobscurul puternic - toate acestea l-au forțat pe Pacher să schimbe caracteristicile imaginilor în comparație cu altarul Grissky Pentru ca imaginile să poată rezista la toată această splendoare și să nu se înece în ea, a fost necesar să le facem mai expresive Sculptorul a mers aici în două moduri: a încercat să ridice imaginile lui Hristos și Mariei la un nivel mai înalt de idealizare și, dimpotrivă, i-a caracterizat pe sfinții asistatori cu cea mai mare acuratețe Față de imaginile Mariei din altarele Sf Lorenzen și Gris, Maica Domnului Sf Wolfgang a devenit mai serioasă, parcă pătrunsă de solemnitatea evenimentului Hristos a fost cel mai puțin afectat Dar cu cât răsturnarea figurii este mai accentuată, cu atât gestul mâinii mai semnificativ conferă imaginii Mântuitorului o expresie deosebit de regală Statuile Sfinților Wolfgang și Benedict sunt pline de patos Ele sunt ușor împinse în adâncurile nișei, pentru a nu ieși în evidență, pentru a nu interfera cu acțiunea principală Se pare că Pacher, prin această tehnică, a încercat să înăbuşe impresia acestor imagini surprinzător de vii şi active Vorbind despre altarul din Gris, am evidențiat caracterul individual al imaginii Sf Erasmus, dar a remarcat în același timp lipsa de claritate a caracteristicilor Sfinții altarului Sfântului Wolfgang sunt înzestrați cu ambele În fața noastră sunt imagini patetice ale demnitarilor bisericești, iar acești oameni sunt plini de un simț renascentist al propriei lor semnificații Prezența lor la actul încoronării Fecioarei pare a fi de la sine înțeles Iar faptul că s-au dat puțin înapoi, în amurgul capelelor, este un semn al acelei umilințe, care este mai mult decât mândrie Natura renascentista a acestor imagini a fost cea care i-a determinat pe cercetatori sa incerce sa-si gaseasca principiul fundamental in sculptura italiana Niccolo Rasmo, de exemplu, îi compară pe sfinții Wolfgang și Benedict cu profeții Donatello și asistenții săi, care au împodobit cândva Campanile Florentin Dar ca să nu mai vorbim de faptul că Pacher nu era familiarizat cu aceste statui, o astfel de comparație mărturisește tocmai caracterul non-italian, nordic, al sfinților maestrului tirolez Singurul lucru pe care îl au în comun este un ton patetic și o caracteristică accentuată Dar tocmai aceste trăsături sunt moștenirea europeană, este suficient să amintim statuile lui Sluter Sculptura de la sfârșitul secolului al XV-lea este plină cu astfel de imagini sau similare și ar fi nerezonabil MICHAEL PACHER derivă-le din influențe italiene Iar diferențele dintre conceptele lui Pacher și Donatello sunt mai mult decât evidente și se referă la momentele fundamentale, cele mai importante ale gândirii plastice Principalii sculptori italieni din secolul al XV-lea, cu puține excepții, au o orientare antică în munca lor Se exprimă într-o construcție clară a statuii, într-o separare clară a părților portante și purtate, de susținere și libere Chiasma și contraposto devin bazele construcției Plasticitatea sculpturii crește parcă din interior, dictată de oase și mușchi Acestea sunt stane binecunoscute, dar merită să le amintim chiar acum, când am apelat la opera lui Pacher, care cunoștea bine astfel de capodopere ale sculpturii renascentiste italiene precum altarul Santo de Donatello Forța expresivității sculpturilor lui Pacher constă în absența unei construcții clare, a unui decor clar și într-o abordare particulară a sarcinilor plastice, diferită de cea italiană Hainele fluturate și pliurile care se sparg în mod bizar aduc emoții emoționale, necunoscute italienilor, dau statuilor o dinamică aparte Chiar și în cele mai individuale, cele mai ascuțite imagini ale sculptorilor italieni, se poate simți fundalul străvechi, care este străin pentru nordici (cu excepția francezilor) Comparația făcută de Niccolò Rasmo se bazează pe factori pur externi Profeții lui Donatello și sfinții lui Pacher sunt oameni urâți și de vârstă mijlocie, cu fețe încrețite, gât plin de tendințe și pliuri adânci la gură Dar dacă la Donatello aceste schimbări senile par să apară din interior ca urmare a ieșirii scheletului, atunci fețele sfinților lui Pacher sunt presărate cu urme de bătrânețe din exterior, de parcă ar fi fost bronzate de vânt și razele soarelui Dacă Donatello sculptează volume de plastic cu o daltă, atunci Michael Pacher gravează cu un cuțit la suprafață Cu toate acestea, să revenim la faptul că Pacher este creatorul întregului altar și să luăm în considerare partea sa sculpturală împreună cu pictura În forma de zi cu zi, altarul seamănă cu un dulap închis cu uși pictate și o suprastructură sculptată Conținutul său neprețuit este, parcă, evidențiat de „gărzi” – războinici înarmați pe laterale În această inversare, chiar și statuile „gardienilor” dispar Dar într-o formă complet deschisă, rolul principal este jucat de sculptura din cutie și din predelă Ea domină atât de mult, încât umbrește picturile de pe aripi, reținute la culoare Însă pictura canelurilor „răzbună” sculptura, ducând o viață independentă, neconcentrându-se pe compoziția grandioasă din centrul altarului Și aici ne confruntăm cu un decalaj între sculptură și pictură, creată de același artist pentru o singură lucrare Fiecare dintre compoziții arată pe cont propriu Are propria construcție, propriul nivel de orizont, propriul punct de fugă, tip de iluminare Scena „Nașterea Domnului” este plasată sub căpriorii expuse geometric ale hambarului „Aducerea la templu” corespunzătoare are loc sub nervurile complicate ale bolților din gotic târziu În diagonală față de această scenă se află „Tăierea împrejur a lui Hristos”, care are loc în interiorul templului sălii Iar „Adormirea Maicii Domnului” este plasată sub un arc, amintind de cadrele unui număr de altare olandeze și de altarul Karg de Mulcher Nu veți găsi așa ceva în picturile din interiorul altarului Singurul lucru pe care Pacher a decis să-l păstreze a fost perspectiva broaștei în ambele compoziții superioare și cea normală în cele inferioare În caz contrar, lipsa de coordonare ar interfera cu percepția laturii festive în ansamblu Cum să explic o astfel de indiferență ciudată față de compoziția generală a părții festive? Construcția scenei din cutie este gândită până la cel mai mic detaliu, iar Pacher, desigur, ar putea folosi tehnicile de îmbinare a picturilor de pe uși între ele și cu sculpturile de cutie dezvoltate de Mulcher în altarele sale Trebuie să ne gândim că Pacher a abandonat în mod deliberat încercările ARTISTI SI OPERARI combinând elemente individuale Emanciparea picturii în complexul altarului avansa atât de mult până atunci încât era dificil să asociezi pictura cu sculptura Ea și-a urmat propria direcție, depășind în multe privințe dezvoltarea sculpturii și fiind îngreunată de locul ei subordonat în structura altarului În plus, era în creștere autonomia unei compoziții separate în raport cu întregul Dacă Mulcher a fost încă capabil să lege împreună compozițiile individuale de pe aripile altarului Wurzach (imaginea inferioară a cercevei, așa cum spunea, a continuat în cea superioară, iar compozițiile pereche au fost plasate într-un peisaj sau mediu interior similar ), atunci singurul lucru pe care l-a făcut Pacher a fost să simplifice partea festivă a compoziției, aceasta este o reducere la aproximativ același nivel de linii de orizont separat în imaginile rândurilor de sus și de jos Privitorul nu observă lipsa de coordonare a părților doar pentru că este complet impresionat de splendoarea părții de mijloc a altarului cu sculptura din cutie și suprastructură și percepe pictura de pe aripi ca pe un adaos secundar Cu toate acestea, în picturi Michael Pacher a acționat ca un inovator, precursorul lui Dürer și al generației sale În picturile sale, Pacher a testat noi construcții compoziționale (la urma urmei, nu fără motiv, pitorescul altar al Părinților Bisericii a fost predecesorul lăzii altarului sculptat din Sf Wolfgang!) și construcții promițătoare, pentru prima dată un eliberat , imaginea puternică și dinamică a unei persoane a apărut în tablouri Încă o dată, ne confruntăm cu o situație caracteristică Germaniei secolului al XV-lea: în timp ce sculptura culege roadele coapte ale evoluției sale de secole, pictura tânără se îndreaptă rapid spre o înflorire remarcabilă Un exemplu caracteristic al ambelor este opera lui Michael Pacher, sculptor și pictor unu Din literatura despre Michael Pacher, cele mai interesante sunt studiile: A e s cu h J von Michael Pacher Leipzig, ; Hempel E Michael Pacher, Viena, ; Idem Das Werk Michael Pachers Viena, ; Ras mo N Michael Pacher Minchen, Cm : Ras mo N II Maestro dell'Incoronazione di Maria a Sabi-ona - Cultura Atesina, , Acest articol nu a fost la dispoziţia autorului, iar el se referă la informaţii din monografia lui Rasmo (Ras-pi o N Op cit ) Vechea datare este dată în cartea: Libman M Ya Durer and his era, p Cu toată dorința, este imposibil să vezi urme ale influenței lui Filippo Lippi în opera lui Pacher, așa cum crede N Rasmo La Padova nu s-a păstrat nicio lucrare a acestui maestru, iar celelalte lucrări ale sale nu oferă material pentru o asemenea concluzie Ideea unei astfel de călătorii a fost exprimată de N Rasmo (Ras-nі o N Michael Pacher S ) cinci Vezi: Ibid , S Vezi: Ibid , S , Rasmo sugerează chiar cunoștința personală a lui Pacher cu Hugo van der Goes Adevărat, singura pictură datată din epoca Schongau - „Maria într-un foișor roz* (Colmar, Biserica Sf Martin) se referă la Însă maestrul alsacian, fără îndoială, a reușit să creeze alte lucrări la începutul acestui an opt A fost propus de N Rasmo (R as-gp o N Michael Pacher, S - ) În cartea: Libman M Ya Dürer și epoca lui (p ), este dată o dată veche - aproximativ / nouă Tratatul a fost păstrat (Rasto N Michael Pacher, S ) Oferă o descriere generală a lucrărilor viitoare În contract nu sunt specificate nici data de finalizare, nici progresul lucrărilor „Benedictus abbas in mansee hoc opus fecit fieri ac complevit per magistrum Michaelem pacher de prawnegk anno dni MCCCCLXXXI” unsprezece În atelierul lui lucrau șase asistenți în loc de doi, de obicei permise de regulile magazinului În situații de urgență, putea angaja câți lucrători auxiliari dorea În opinia noastră, N Rasmo (Ras-no N Michael Pacher, S ) a tratat această lucrare excelentă prea aspru, argumentând că aici începe „prevalența treptată a lucrării atelierului, care va ieși cel mai clar în Altarul din Salzburg, dar deja acum arată că Pacher alunecă din ce în ce mai mult de la poziția de artist la cea de antreprenor Fără îndoială, unele părți ale altarului sunt mai superficiale decât altele De asemenea, este evident că picturile din partea cotidiană au fost pictate de un artist minor, posibil Friedrich Pacher Dar aceste părți ale altarului, fără îndoială, au fost executate conform desenelor maestrului însuși și, mai important, întreaga lucrare în ansamblu poartă o amprentă puternică a individualității lui Michael Pacher MICHAEL PACHER După cum este de obicei, Pacher a lucrat la altar în atelierul său din Bruneck Finalizarea corului și lucrarea la altar au mers mână în mână de ceva vreme Când maestrul și asistenții săi au început să instaleze, s-a dovedit că altarul era prea înalt pentru cor A trebuit să scurtez urgent suprastructura paisprezece Vezi: Rasmo N Michael Pacher, S , Abb - cincisprezece Este posibil ca Pacher să fi adoptat motivul „paznicilor” de pe altarul din Sterzing, unde probabil a fost introdus pentru prima dată de Mulcher Ultima și cea mai grandioasă lucrare a lui Pacher a fost altarul principal al bisericii franciscane din Salzburg (acordul din , lucrarea principală din - , când Pacher special mutat la Salzburg) În cutie erau statui ale unei Maria așezate și a doi sfinți, reliefuri pe părțile interioare ale ușilor interioare, picturi la exterior și pe ușile exterioare Din păcate, o statuie „reproiectată” a Mariei și câteva fragmente de pictură au supraviețuit până în vremea noastră - prea puține pentru a trage concluzii FEIT SHTOSS Veit Stoss a fost antrenat în Suvabia sau în regiunea Rinului Superior, așa cum o demonstrează elementele vizibile ale stilului lui Nikolaus Gerhart în el Talentul său a înflorit la Cracovia, Polonia El a fost atât de original și de puternic încât, de fapt, a pus bazele înfloririi sculpturii poloneze la începutul secolelor XV-XVI Impulsul dat de Stoss a continuat până în secolul al XVII-lea și s-a răspândit în Polonia, Prusia, Cehia, Ungaria, Slovacia și Transilvania Întors în Germania, Stoss s-a stabilit la Nürnberg În ciuda faptului că în viața personală și publică s-a opus deseori concetățenilor și, ca urmare, s-a aflat în izolare socială, arta sa a avut un impact imens și asupra contemporanilor săi de aici A supraviețuit în ciuda concurenței unor maeștri juniori remarcabili precum Adam Kraft Deci, cine deține Veit Stoss: Swabia, de unde a venit, Polonia sau Franconia? El aparține tradiției artistice europene, fiind în același timp un renovator al sculpturii poloneze și un reprezentant marcant al artei germane La fel ca și viața maturului și bătrânului Stoss este documentată, atât de obscură este originea lui Până de curând, locul nașterii lui nu a fost cunoscut Până în prezent, nu știm anul nașterii artistului Despre locul în care a studiat, se poate doar ipoteza Nu există nicio lucrare documentată înainte de , când Stoss s-a mutat de la Nürnberg la Cracovia Dar prima și cea mai grandioasă lucrare a lui, altarul principal al Bisericii Maria din acest oraș, este opera unui maestru matur Și chiar dacă acceptăm ultima dată de naștere dată în surse - , atunci Stoss a ajuns la Cracovia ca o persoană de treizeci de ani, complet formată Unde a studiat, ce a văzut și a creat înainte de a veni la Cracovia? Nu știm asta, putem face doar câteva presupuneri Germanii voiau să-l vadă pe Stoss ca pe un german, pe polonezii ca pe un polonez Câtă controversă a provocat originea sculptorului! Un fel de ironie a sorții a fost faptul că informații despre originea germană a lui Stoss au fost găsite de un om de știință polonez Un document din denumește orașul Horb drept loc de origine al lui Stoss Majoritatea cercetătorilor cred că vorbim despre orașul Horb de pe Neckar din Suvabia Începutul șvab al artistului este confirmat de arta sa Cercetătorul polonez S Sawicka a atras atenția asupra faptului izbitor că gravura lui Stoss „Maria cu Pruncul” folosește în mod clar motivul statuii Mariei din jurul anului , aflată până astăzi în orașul Horb de pe Neckar, presupusul loc de naștere al maestru În ceea ce privește anul nașterii, compilatorul biografiilor artizanilor de la Nürnberg Johann Neiderfer, care l-a cunoscut personal pe Stoss, susține că el VEIT STOSS a trăit de ani, adică s-a născut în O sursă ulterioară oferă Chiar dacă aderăm la ultima dată, artistul a trăit până la o vârstă foarte înaintată, pentru că este atestată cu exactitate data morții sale - septembrie Desigur, oamenii de știință erau extrem de interesați de întrebarea unde a fost antrenat Stoss M Losnitser a subliniat, de asemenea, legătura artistului cu maestrul sculptor al retabloului de la Nördlingen, pe care a încercat să-l identifice cu Simon Lainberger Ulterior, cercetătorii au căutat un punct comun între Stoss și Mulcher, Stoss și Nikolaus Gerhart Domnul Stafsky și alții după el încearcă chiar să urmărească șederea tânărului artist în atelierul lui Nikolaus Gerhart, în timp ce acesta din urmă lucra la piatra funerară a împăratului Frederic al III-lea Fără îndoială că altarul din Cracovia, prima lucrare a lui Stoss cunoscută nouă, indică într-o oarecare măsură cunoștința maestrului cu sculptura Rinului Superior Este la fel de sigur că piatra funerară a regelui Cazimir al IV-lea din Catedrala Wawel, în unele detalii, seamănă cu piatra funerară a lui Frederic al III-lea din Catedrala Sf Stefan la Viena Cu alte cuvinte, Stoss trebuie să fi cunoscut lucrările lui Nikolaus Gerhart și s-a bazat cumva pe ele Pe de altă parte, nici tradiția de la Nürnberg, care era în declin după mijlocul secolului al XV-lea, nici sculptura din Cracovia din acea vreme nu l-au influențat pe Stoss Aceste considerații vorbesc în favoarea pregătirii șvabo-alsaciene a maestrului Principalul lucru este însă că încă de la primele lucrări la Cracovia acționează ca un artist extrem de independent și original Dar ce a făcut înainte de a ajunge la Cracovia? Această întrebare îi bântuie pe istoricii de artă Cel mai adesea, se crede că tânărul Stoss a făcut parte din atelierul unui sculptor celebru (de exemplu, Nikolaus Gerhart) sau chiar a fost membru al artelului și, prin urmare, opera sa a rămas anonimă și nu poate fi identificată Cercetătorii de la Nürnberg încearcă să găsească lucrările lui Stoss, create de el în acest oraș înainte de a pleca la Cracovia, deoarece documentele spun că artistul a abandonat burghesul din Nürnberg înainte de a deveni burghez în capitala Poloniei Nu ne vom opri asupra încercărilor de a-l prezenta pe Stoss ca furnizor de figurine mici pentru argintarii de la Nürnberg ; chiar dacă a realizat figurine individuale, aceste lucrări nu puteau sta la baza activității sculptorului, nici pregătirea pentru lucrările monumentale din anii următori Mult mai interesantă este ipoteza lui Stafsky, conform căreia tânărul Stoss, ajuns la Nürnberg, a început să pregătească statui pentru tânărul pictor și proprietar al atelierului, Michel Wolgemuth, destinate casetei altarului principal al bisericii Mariei din Zwickau Într-adevăr, în Nürnberg în anii nu exista niciun sculptor capabil să creeze statui atât de magnifice, fin sculptate și monumentale În același timp, competența de sud-vest a autorului lor se simte clar Și, cel mai important, de la ei poți arunca un pod către statuile Altarului din Cracovia Altarul din Zwickau a fost ridicat în , la doi ani după sosirea lui Stoss la Cracovia Sculptorul și-a putut termina lucrarea devreme și a plecat, lăsându-l pe Wohlgemuth cu statuile terminate pentru a le picta și instala la fața locului Teoria lui Stafsky este atractivă nu numai pentru că îți permite să-l „ocupi” pe tânărul Stoss la Nürnberg Ea explică faptul că Stoss era un burghez al orașului, dar nu avea un atelier, pentru că a lucrat pe un contract cu Wolgemut De asemenea, dezvăluie originile prieteniei ambilor artiști, care s-a manifestat mai târziu, în ani grei pentru Stoss În cele din urmă, ne permite să înțelegem de ce cioplitorul, asistentul lui Wolgemuth la retabloul din Zwickau, nu a mai participat la lucrările atelierului în viitor Dar Michel Wohlgemuth a devenit principalul furnizor de altare din Franconia Superioară În primăvara anului , Veit Stoss ajunge la Cracovia pentru a începe lucrările la altarul principal al Bisericii Maria La acea vreme era biserica comunității germane și nu este de mirare că a invitat un maestru din Germania Un alt lucru este surprinzător - cine a sfătuit clienții să sune Veit Stoss, ARTISTI SI OPERARI tânăr artist, după toate probabilitățile, chiar ucenic în statut social? Nu există încă un răspuns convingător la această întrebare Și era o lucrare foarte mare și responsabilă de făcut Înălțimea totală a altarului este de treisprezece metri Cu ușile deschise, lățimea sa ajunge la aproape unsprezece metri Dimensiunile cutiei sunt de , x , m, înălțimea figurilor din ea ajunge la , m Desigur, nu totul în altar a fost făcut de Stoss A fost asistat de un atelier mare Dar conceptul general, statuile principale, o parte din reliefuri îi aparțin După toate probabilitățile, a pictat statuile Timp de doisprezece ani, altarul a fost lucrarea principală a lui Stoss și a atelierului său În a fost în mare parte finalizat De câteva ori, maestrul a părăsit orașul pentru afaceri și, prin urmare, și-a dus lucrarea gigantică până la capăt abia în Altarul este închinat, ca întreaga biserică, Mariei Este împins în absida corului sălii și este atât de lat încât se sprijină deschis pe pereții laterali Acesta este un altar cu două perechi de aripi, o predelă și o suprastructură În comparație cu alte altare contemporane, nu este prea bogat decorat cu sculpturi ornamentale Suprastructura nu este ridicată în raport cu dimensiunile cutiei și este destul de simplă în construcție Și predela este atât de mică și cu figuri mici încât este percepută mai degrabă ca un suport Nimic nu ar fi trebuit să interfereze cu percepția acțiunii prezentate în centrul altarului Partea exterioară a ușilor exterioare a rămas fără picturi Partea de zi cu zi este formată din douăsprezece reliefuri, majoritatea cu episoade de „dureri” ale Mariei Într-o formă „de sărbătoare” complet deschisă, vedem scena Adormirii Maicii Domnului Pe panourile laterale sunt înalte reliefuri înfățișând „Bucuriile Maicii Domnului” Astfel, se realizează un program clar al triumfului Mariei Pe latura cotidiană există o poveste jalnică despre evenimentele care într-un fel sau altul au provocat suferința Maicii Domnului În centrul părții festive se află moartea Mariei și acceptarea ei în cer (Erhohung) În suprastructură - „Încoronarea Maicii Domnului” Însoțit de imagini cu Bucuriile Mariei pe panourile laterale Se poate vorbi despre moștenirea șvabo-gerhartă în acest altar în raport cu două puncte Designul cutiei — un arc semicircular cu mici figuri înrămate — amintește de nișa altarului Karg Și faptul că acesta este un altar sculptat fără uși pictate poate indica faptul că autorul său cunoștea altarul din Constanța al lui Nikolaus Gerhart Dar respectarea tradiției se limitează la asta În alte privințe și în principal, este o operă independentă și originală de artă altar, care marchează cea mai mare înflorire a structurilor de acest tip la nord de Alpi Cea mai importantă inovație, care a început următoarea etapă în dezvoltarea altarului pliabil după Mulcher și Gerhart, a fost înlocuirea compoziției hieratice din cutie cu una dramatică După toate probabilitățile, această inovație a fost deja în aer în acești ani La urma urmei, cu câțiva ani mai devreme, Michael Pacher a pus piciorul pe aceeași cale Dar dacă Pacher, chiar și în altarele de mai târziu, a încercat să împace principiile hieratice și narative, atunci Stoss a rupt hotărât de vechiul și în prima sa lucrare independentă a ocupat partea principală a cutiei cu o scenă saturată de acțiune dramatică În centrul compoziției, tânăra Mary s-a scufundat, pe moarte, în genunchi Stoss aderă aici la schema mistică a morții Mariei în genunchi La sfârșitul Evului Mediu, a fost văzută ca o paralelă cu scena în care Fecioara a îngenuncheat în fața fiului ei nou-născut („Adorarea Maicii Domnului a Copilului”) Moartea Mariei provoacă o reacție violentă din partea apostolilor adunați în jurul ei Aceștia sunt uriași puternici (înălțimea lor se apropie de trei metri!), reprezentați în diferite mișcări Bătrânul cu barbă o sprijină cu grijă pe Maria În jurul lui s-au aliniat încă patru Apostolul se ridică deasupra lui, cu mâinile strânse deasupra capului Mai mulți apostoli sunt așezați în rândul din spate: unii se uită în sus, alții se uită la Maria Se pare că toți sunt în mișcare, hainele le leagănă, părul le zboară VEIT STOSS si barbi Dinamica figurilor este subliniată de luminozitatea fanfară a colorării Culorile auriu lustruit, roșu pur, albastru și verde creează o scară majoră, pentru a nu spune vesela Și nu există nicio contradicție între intriga și interpretarea ei La urma urmei, moartea Mariei este o tranziție către o ființă diferită, fericită Nu degeaba partea de sus a cutiei înfățișează acceptarea Mariei de către Hristos în ceruri, iar scena Încoronării Maicii Domnului este plasată în suprastructură Acesta este un triumf și este îmbrăcat în tonuri vesele Maria este arătată nu murind, ci pregătindu-se pentru a intra într-o împărăție mai bună Este drăguță, un fard de obraz îi joacă pe obraji, părul auriu îi curge peste umeri Chipurile apostolilor nu exprimă durere Chiar și cel care și-a strâns mâinile se uită calm la Mary Acești oameni puternici au un ton eroic al experienței Sunt puternici și dezinhibați Adesea, acordați atenție elementelor naturaliste în interpretarea fețelor, mâinilor, picioarelor goale; se vorbesc despre momente de gen (apostolul vântând cărbunii în cădelniță) Și totuși, principalul lucru în figurile altarului este idealitatea sublimă a imaginilor, principiul eroic și, desigur, temperamentul furtunoasă Adevărat, temperamentul sculptorului nu duce la uitarea ordinii în așezarea figurilor O privire mai atentă relevă un sistem compozițional clar în partea centrală a altarului Axa din mijloc este marcată în grupuri în partea de sus a cutiei și în suprastructură Dar scena Adormirii Maicii Domnului este supusă și legilor simetriei Maria, apostolul care o ține și apostolul cu degetele încleștate sunt pe axa din mijloc Pe părțile laterale ale acestui grup sunt două figuri în prim plan Peste umerii apostolului cu barbă din centru, încă doi se uită la Maria Și în fundal sunt două figuri de profil Astfel, se păstrează o simetrie discretă, dar destul de definită în aranjarea figurilor grupului principal Stoss s-a confruntat cu sarcina dificilă de a găzdui treisprezece actori într-o cutie de altar destul de plată În plus, cifrele sunt interpretate integral, și nu sub formă de reliefuri Era imposibil să adâncești cutia, pentru că figurile de fundal s-ar fi înecat în întuneric Iar sculptorul a găsit o cale de ieșire simplă, deși neobișnuită Figurile Mariei și ale celor cinci apostoli din prim plan au fost complet sculptate Restul, deoarece sunt încă parțial acoperite de figurile care stau în față, sunt sculptate în partea care este vizibilă pentru privitor Această tehnică i-a oferit lui Stoss posibilitatea de a aranja numărul maxim de actori în spațiul minim Ca și în alte altare pliabile dezvoltate, compoziția din cutie domină restul elementelor Dar dacă în altarul Sf Wolfgang, am remarcat independența ușilor pitorești față de centrul sculptat, aici atât cutia cât și ușile sunt decorate cu sculptură Prin urmare, în altarul din Cracovia nu există niciun decalaj între statuile din centru și reliefurile de pe aripi Ele sunt, de asemenea, conectate printr-o singură schemă de culori și „copertine” sculptate similare În plus, reliefurile laturii festive sunt înalte și se apropie de gradul de convexitate la sculpturile rotunde din cutie Puterea eroică a figurilor din partea centrală este înăbușită cu pricepere, iar pe alocuri este tradusă într-o direcție diferită, lirică, în compozițiile de pe aripi Tânărul și femininul arhanghel se apropie de la fel de tânără Maria Scena Bunei Vestiri este plină de detalii de natură moartă Mobilier sculptat și scris cu sârguință, vesela Obiectele din prim plan - o bancă, un suport de muzică, cărți, un ulcior și un lighean - sunt sculptate în jos relief Obiectele de pe fundal sunt pictate cu vopsele Stoss recurge la această tehnică în mod repetat în reliefurile altarului În acest fel, artistul accelerează lucrarea, deoarece procesul de lucru cu vopsele și o pensulă este mai rapid decât sculptarea cu dalta și cuțitul, urmată de colorare Dar nu numai din acest motiv, Stoss recurge la umplerea fundalurilor cu pictură Stoss a aparținut acelor relativ puțini maeștri care stăpâneau atât sculptura, cât și pictura Adăugăm că a fost și gravor pe cupru Și nu este nimic surprinzător în faptul că granițele dintre aceste tipuri de artă din opera sa au fost șterse din când în când Mai mult, el, după toate probabilitățile, și-a pictat el însuși sculpturile Și un moment Până la sfârșitul secolului pictura și - M Ya Libman ARTISTI SI OPERARI grafica devin din ce în ce mai sigur forme de artă de ultimă oră Acest lucru se manifestă, în special, prin faptul că sculptura capătă trăsături grafice și picturale (fără a renunța, desigur, la specificul ei) Astfel, reliefurile lui Veit Stoss se transformă într-un fel de „tablou convex”, extrem de colorat, bogat în nuanțe De asemenea, este interesant cum se schimbă natura reliefului în opera lui Stoss Chiar și contemporani remarcabili ai lui Stoss precum Erhart, Pacher, Trasser au creat compoziții în relief în spiritul tradițional Indiferent de înălțimea și adâncimea compoziției, acestea erau extrem de pline de figuri Aproape că nu a mai rămas spațiu pentru fundal și accesorii Figurile au dominat compoziția, reprezentând, parcă, statui așezate în fața fundalului Stoss decide compoziția în relief ca pictor Chiar dacă sunt înfățișate multe figuri, ca, de exemplu, în scena „Coborârea Sf Spirit”, ele sunt plasate într-un interior sau peisaj „conturat” specific și detaliat (ca în scena „Înălțare”) Fiecare dintre compoziții arată exact ca o imagine și afectează în mare măsură cu coloratul său Culoarea ajută în mare măsură la crearea unei unități de compoziții care diferă în compoziție, plenitudine și chiar calitate Diferite ca calitate, pentru că la această lucrare gigantică au lucrat și ucenici și asistenți Există o anumită diferență între reliefurile laturii festive și cele de zi cu zi Știm deja că primele sunt mai mari decât cele din urmă Trebuiau să se potrivească cumva cu statuile din cutie Implicarea reliefurilor laturii festive în acțiunea din cutie este subliniată și de faptul că sunt echipate cu „copertine” proeminente, asemănătoare „baldachinului” din centru Scenele laturii cotidiene sunt fiecare închise în partea de sus cu o răchită grațioasă, plate, ca reliefurile în sine Mai poate fi afirmată o diferență: de regulă, în reliefurile laturii cotidiene, momentul narativ apare mai clar Sunt mai pline de detalii de gen („Nașterea Mariei”, „Prezentarea”, „Luarea lui Hristos în custodie”) Reliefurile laturii cotidiene se remarcă și printr-o culoare mai restrânsă Aurul lustruit lasă loc matei în ele Adesea se folosește vopsea galbenă în loc de aur Stoss subliniază puternic rolul subordonat, secundar, al părții cotidiene În acest sens, el continuă tradiția consacrată Mai trebuie remarcată o împrejurare Mulți cercetători susțin că Stoss a folosit adesea gravurile lui Monogrammist ES și Martin Schongauer ca modele pentru compozițiile sale În general, acest lucru nu este surprinzător Sculptorii, precum și maeștrii altor specialități artistice, chiar pictori, au folosit de bunăvoie mostre gata făcute În cazul lui Stoss, trebuie făcută o corectare: a apelat foarte rar la ajutorul mostrelor altora și, în mod ciudat, nu a folosit deloc propriile gravuri în acest scop Stoss, repetăm, a fost un extrem de original și artist de sine stătător Și imitația chiar și a propriilor modele era străină de natura lui Vom vedea că talentul său puternic a dat naștere la numeroase imitații Dar asta e o altă problemă În , altarul Bisericii Maria a fost sfințit solemn Dar activitățile lui Veit Stoss în Polonia nu s-au încheiat aici A rămas în această țară primitoare încă șapte ani Căci sarcini noi și foarte onorabile i-au fost puse curând înaintea lui În , a murit regele Cazimir al IV-lea al Poloniei Piatra funerară a domnitorului a fost comandată de Feit Stoss Până atunci, sculptorul avea deja experiență de lucru în piatră Acest lucru este dovedit de marea, mai mult decât naturală, „Răstignirea” din Biserica Mariei, sculptată din gresie (c ) Imaginea celui răstignit se întoarce, așa cum s-a menționat de mai multe ori, la „Răstignirea” de Nikolaus Gerhart din Baden-Baden Dar Stoss a dezvoltat ideea olandezului, creând o imagine mai intensă, mai naturalistă, făcându-se într-un fel ecou „crucifixelor suferinde” poloneze din epoca misticismului Acordați atenție involuntar VEIT STOSS curățenia muncii și stăpânirea excelentă a materialului Deci, întreprinzând crearea pietrei funerare a lui Cazimir al IV-lea, Stoss nu era deloc un novice în lucrul cu raze Fără îndoială, alegerea clientului, văduva regelui, Elisabeta, a fost dictată de simpla împrejurare că un meșter excelent era la îndemână Un rol în dăruirea ordinului lui Stoss a fost jucat, după toate probabilitățile, de consilierul regelui, Filippo Buonaccorsi, poreclit Callimachus, deoarece era strâns asociat cu acele persoane pentru care Stoss a terminat mai târziu și pietre funerare Iar Stoss l-a imortalizat pe însuși Callimachus cu o temă similară Tipul de înmormântare regală a fost dictat de pietre funerare care fuseseră deja plasate mai devreme în aceeași catedrală din Cracovia pentru predecesorii lui Cazimir, Cazimir cel Mare (după ) și Vladislav Jagiellon (c ) Ambele au forma unor pietre funerare de cutie cu baldachin obișnuită în Evul Mediu târziu * Pe capacul pietrei funerare este înfățișat mortul, bocitorii sunt înfățișați după sarcofag, iar baldachinul este bogat ornamentat Câteva asemănări în interpretarea figurii de pe capacul pietrei funerare între opera lui Stoss și piatra funerară a împăratului Frederic al III-lea din Catedrala Sf Stephen din Viena (atunci era în Wiener Neustadt) sugerează cercetătorilor dacă dtoss a văzut această structură Dar, ca întotdeauna, Veit Stoss a urmat propriul drum Piatra funerară a lui Cazimir al IV-lea este împinsă în colțul capelei Prin urmare, nu stă liber în spațiul s poate fi ocolit doar din două părți În plus, marmura roșie maghiară cu vene albe a servit drept material pentru arme - nu cel mai bun, având în vedere că ondulează și „mâncă” plasticitatea sculpturii Itoss a ținut cont de toate aceste circumstanțe Doar o plasticitate clară și un contur clar ar putea facilita percepția atât a arhitecturii pietrei funerare, cât și a figurilor Piatra funerară captivează privitorul cu volumele și modelele sale cizelate Se exprimă în modelul ajurat al mascaradei baldachinului, în modelul flauturilor și „stalagmitelor” ale bazelor stâlpilor Plasticitatea clară apare cu o forță deosebită în statuia regelui Dacă Stoss chiar era familiarizat cu opera lui Nikolaus Gerhart, -? a ținut cont de greșelile remarcabilului său predecesor Piatra funerară a lui Frederic al III-lea este supraîncărcată cu embleme și steme, este plină de mici ornamente Și toate acestea sunt, de asemenea, sculptate din marmură roșie Ca urmare, formele subtile nu sunt percepute, iar lucrarea își pierde atractivitatea în multe privințe Piatra funerară a lui Casimir este laconică din punct de vedere vizual și extrem de clară din punct de vedere al desenului și al volumului Figura regelui ocupă toată lungimea, coroana chiar iese dincolo de farfurie Pentru accesorii și ornament există un spațiu minim Regele este îmbrăcat într-un halat care cade în pliuri rare, dar foarte expresive Marginea mantalei, cusuta cu bordura ornamentala, este viguros indoita in sus, parca se ridica din suflarea vantului Această mișcare a hainei este percepută cu cea mai mare forță punctul de vedere principal este în dreapta la picioarele figurii Oferă imaginii un sunet special, dietetic Este necesar să ne oprim pe chipul regelui Este greu de spus cât de mult sunt trăsăturile lui în portrete, dar Stoss a creat o apariție extrem de expresivă Capul regelui este întors ușor spre dreapta și în sus, rupând astfel postura hieratică a suveranului Obrajii scufundați, riduri pe frunte și în jurul ochilor, colțurile buzelor ușor coborâte ale unei guri frumos conturate - toate acestea creează impresia de suferință și conferă imaginii monarhului ceva foarte uman Privirea oarbă a ochilor deschiși este, parcă, întoarsă spre interior și îl scutură de lumea reală Stoss nu a fost niciodată destinat să creeze o imagine mai expresivă a defunctului, deși a finalizat comenzile pentru pietre funerare de încă trei ori Chiar înainte de a pleca la Nürnberg, Stoss și asistenții săi au construit pietre funerare pentru Arhiepiscopul Petru Bnin (d ) în catedrala din Wloclawek și pentru Arhiepiscopul Zbigniew Oleshnitsky în Catedrala Gniezno (c ) - ambele din aceeași marmură roșie, zilele erau executate cu multă sârguință, dar păstrate în forme tradiționale A treia structură a tipului memorial este mai interesantă în designul său - bronzul ARTISTI SI OPERARI epitaful lui Callimachus (Cracovia, biserica dominicană), turnat abia în jurul anilor - , al cărui model a fost însă realizat de Stoss în jurul anului , adică imediat după întoarcerea la Nürnberg Aceasta ne permite să o considerăm încă în legătură cu lucrările din Cracovia Acest epitaf este interesant prin faptul că Callimachus este arătat în el în biroul său, făcând lucrări guvernamentale Mobilierul, inventarul, chiar și căciula de blană a consilierului sunt descrise în detaliu Fața poate avea trăsături de portret Scena este înconjurată de un cadru decorativ cu ornament complet renascentist și o inscripție latină solemnă În epitaf, absența completă a unui principiu spiritualist este izbitoare, este concepută pentru a exalta o persoană - un curtean și un umanist și, în esență, contrazice scopul epitafului - să încredințeze donatorului protecția unei cerești patron De asemenea, este interesant faptul că epitaful lui Callimachus este prima și, poate, singura operă matură a lui Stoss, realizată de acesta în colaborare cu un alt atelier, în acest caz, cu atelierul turnătoriei Fischers de la Nürnberg Stoss a petrecut douăzeci de ani în Polonia Și de-a lungul anilor, nu numai că a creat lucrări grandioase, ci și a actualizat școala locală de sculptură Lucrările, într-un fel sau altul legate de stilul său, au supraviețuit până astăzi nu numai în Cracovia, ci și dincolo de granițele acesteia Este suficient să numim măcar altarul de la Lusina (Cracovia, Muzeul Național), unde se folosesc parțial gravurile Stoss, sau altarul Bisericii Trupului Domnului din Wroclaw Mai mult, influența lui Stoss s-a răspândit în toată Europa Centrală O observăm în Cehia și Slovacia, Ungaria și departe spre sud-est - în Transilvania Și nu numai maeștrii secundari, ci și artiștii de frunte au fost supuși acestei influențe Cum ar fi maestrul Pavel de la Levoča în Slovacia Influența lui Veit Stoss s-a răspândit nu numai în amploare, ci și în timp Este uimitor cât de mult s-au păstrat tradițiile artei sale în ținuturile poloneze La început, ghizii lor erau membri ai familiei Stoss care au rămas la Cracovia, de exemplu, fiul lui Feit, Stanislav Iar în secolul al XVII-lea, arta furtunoasă și temperamentală a lui Stoss s-a dovedit a fi în consonanță cu aspirațiile maeștrilor barocului Deci elementele creativității stossiene au supraviețuit până la maturitatea barocului În primăvara anului , Veit Stoss se întoarce la Nürnberg și este repus pe listele burgherilor orașului În acest moment avea aproximativ cincizeci de ani, dintre care aproape douăzeci a petrecut la Cracovia Acolo a gustat gloria, acolo a fost cel mai mare dintre artiști, favorizat de membrii consiliului orășenesc Din , a fost scutit de toate taxele, a fost numit expert în lucrări de construcții În repetate rânduri a fost ales bătrânul prăvăliei Și în , el a fost cel care a fost instruit să ridice o piatră funerară pentru rege De-a lungul anilor, Stoss a devenit un om bogat Nu numai arta i-a adus bogăție A fost un mare negustor, făcând comerț în principal cu stofe Adesea am fost implicat în speculații riscante Dar întotdeauna bine Nürnberg l-a primit pe Stoss Acest oraș comercial semnificativ i-a oferit lui Stoss oportunitatea de a face comerț și specula Un centru cultural în plină dezvoltare, el i-a oferit lui Stoss șansa de a arăta de ce era capabil ca artist Adevărat, aici poziția lui Stoss s-a dovedit a fi oarecum diferită de cea din Cracovia Sculptorul a părăsit Nürnberg în Atunci orașul a cunoscut o perioadă de declin în viața artistică Acum, în , se lucra în atelierul Fischer la altarul Sf Sebald, Adam Kraft tocmai a finalizat un ciborium grandios în biserica Sf Lawrence, Dürer s-a întors recent din Italia De data aceasta, Stoss a avut o competiție pe care nu o cunoștea la Cracovia Cu toate acestea, a reușit să demonstreze că la Nürnberg este unul dintre cei mai buni sculptori O mie patru sute nouăzeci și nouă este datat și semnat în trei locuri un ansamblu de lucrări comandate de Stoss de la patricianul și vameșul Paul Volkamer și puse în scenă în corul estic al Bisericii Sf Sebald la Nürnberg Această clădire unică este formată din trei reliefuri de piatră și două statui de lemn pe console de piatră și sub baldachin de piatră Acestea sunt situate după cum urmează: VEIT STOSS reliefuri - sub una din ferestrele corului, statui - pe ambele laturi ale acestei ferestre Surprinzătoare eterogenitate a materialelor - o combinație de lemn și piatră În rest, este un ansamblu bine gândit tematic și echilibrat din punct de vedere compozițional Reliefurile înfățișează de la stânga la dreapta: „Cina cea de Taină”, „Rugăciunea pentru Pahar” și „Luarea în custodie”, adică evenimentele care au precedat adevărata Patimă a lui Hristos Statuile îl înfățișează pe Hristos arătând pe Maria spre stigmate ca dovadă a martiriului și a învierii Se creează astfel un program teologic coerent, pregătind privitorul pentru tema suferinței Înălțimea statuilor se apropie de doi metri, reliefurile sunt pătrate (aproximativ , m fiecare) Deci avem de-a face cu prima lucrare monumentală a lui Stoss de la întoarcerea la Nürnberg De menționat că atât statuile, cât și reliefurile nu au fost menite să fie pictate Pupilele ochilor și buzelor sunt ușor colorate Doar stemele de pe console sunt policrome Faptul că reliefurile din piatră și-au păstrat culoarea naturală nu este surprinzător Statuile, în schimb, nu au fost pictate, poate pentru a nu ieși din ansamblu Acest lucru poate explica și alegerea unui soi de copac - stejar; în cele din urmă devine acoperit cu o patina cenușie, care amintește de culoarea pietrei În general, stejarul este extrem de rar în sculptura din Franconia și regiunile de sud ale Germaniei Tripticul cu scene din viața lui Hristos este închis într-un cadru simplu Orice vopsirea pare deplasată într-o poveste tragică Stoss revine aici la vechiul principiu al reliefului, în care întregul câmp este plin dens de figuri Impresia de plinătate și etanșeitate este sporită de mișcările ascuțite ale figurilor și de robele fluturate În același timp, aici nu există aleatoriu: fiecare dintre reliefuri este aranjat pe baza tripticului în ansamblu În cele mai strânse, extreme reliefuri, compoziția este circulară: în Cina cea de taină, personajele sunt grupate în jurul mesei; în Luarea în custodie, soldații și apostolii formează un dans rotund în jurul lui Hristos și Iuda Înghemuirea este ameliorată în relieful mijlociu cu Rugăciunea pentru Cupă, care include chiar și elemente ale peisajului În acest relief central este plasată printre altele figura lui Hristos, în timp ce în Cina cea de Taină este mutată la marginea locală a tripticului, iar în al treilea relief Hristos, deși este așezat în dentră, este ținut atât de pasiv încât se acordă involuntar atenție celorlalte instalații O tradiție veche susține că trăsăturile portretului membrilor consiliului orășenesc sunt inerente apostolilor în scena Cinei celei de Taină În orice caz, IDtoss a creat imagini extrem de caracteristice Se poate considera dovedit că apostolul, al cărui profil abia se vede în spatele capului bărbosului lângă vasul cu dgnets, este un autoportret al maestrului Stoss a găsit posibil să-și plaseze imaginea în cercul ucenicilor lui Hristos, exprimându-și astfel atât evlavia, cât și stima de sine Abia mai târziu artiștii germani au început să se înfățișeze printre personajele legendelor creștine Ca și în reliefurile altarului din Cracovia, aici sunt exprimate destul de clar elementele de gen Tema în sine este interpretată ca o masă, unde apostolii sunt mai ocupați cu mâncarea și băutura decât cu cuvintele profesorului Iar în scena robiei lui Hristos, sculptorul sculptează cu entuziasm chipurile caracteristice, aproape grotești ale călăilor, armele lor fantastice (poloneze? turcești?) Compoziția centrală „Rugăciunea pentru potir” este mai calmă și mai monumentală Figura lui Hristos, apostolii adormiți sunt inerente greutății și puterii, atât de bine cunoscute nouă din statuile din cutia altarului din Cracovia Începutul monumental este exprimat destul de clar în statuile lui Hristos și ale Mariei îndurerate Luxuriant și fragil, lustruit până la strălucire, pliuri de condimente învăluie corpuri zvelte În acest sens, Stoss este succesorul lui Nikolaus Gerhart, în care plasticitatea a apărut sub o formă particulară a unui joc de umflături și depresiuni, spațiale și grafice Imaginile lui Stoss diferă de imaginile create de predecesorul său printr-o expresie diferită Hristos și Maria Stossa sunt plini de durere și ARTISTI SI OPERARI supărări necunoscute lui Nikolaus Oricât de ciudat ar părea, există multe în comun cu imaginea regelui Cazimir atât în expresia feței, cât și în rândul capului lui Hristos Și asta în ciuda diferenței de temă și material Poate că nu există o dovadă mai bună că Veit Stoss a rămas fidel principiilor sale creative Nici Kraft, nici tânărul Dürer nu au influențat stilul lui Stoss Și despre cât de mult i-a influențat opera lui pe sculptorii de la Nürnberg, încă vorbim Să încercăm să înțelegem problema locului lui Veit Stoss în sculptura Europei transalpine din secolul al XV-lea Suntem convinși că Stoss este o persoană creativă extrem de independentă Legătura lui cu Swabia și cu Nikolaus Gerhart este mai degrabă genetică Lucrările lui Stoss seamănă vag cu unii dintre predecesorii săi din sud-vest De asemenea, este clar că gravurile epocii Monogrammist ES și Martin Schongau au jucat un rol nesemnificativ în opera maestrului De la prima sa lucrare grandioasa, atestata de surse, actioneaza ca un artist cu stil propriu, idei proprii Altarul din Cracovia este unul dintre cele mai perfecte exemple de artă altar; piatra funerară a lui Cazimir al IV-lea aparține celor mai complete întrupări ale sculpturii memoriale În aceste dintre cele mai semnificative lucrări ale sale, create în secolul al XV-lea, Stoss apare ca unul dintre acei maeștri care au adus la cel mai înalt punct direcția stilistică în sculptură, care a luat naștere în anii , odată cu primele creații ale lui Hans Mulcher, Kaschauer și maestru, care a creat „I Plusselfeldersky Christopher” Jörg Sirlin și Michel Erhart, Michael Pacher și Bernt Notke au acționat în aceeași direcție Stoss se deosebește de ei prin seriozitatea sa deosebită, temperamentul deosebit Cine știe, poate că ar fi mers în direcția pe care o alesese în viitor, dacă nu ar fi fost soarta care a intervenit în viața acestei persoane În , începe o tragedie care a schimbat radical soarta lui Stoss și i-a influențat în mare măsură opera Ea a transformat un om bogat într-un cerșetor, un cetățean respectabil într-un criminal de marcă Dar ea a întrerupt doar o perioadă și nu a oprit activitatea creativă a artistului Până acum, afacerile riscante ale lui Stoss au avut succes În , a intrat în companie, după cum sa dovedit mai târziu, cu oameni necinstiți Trei ani mai târziu, Stoss era în faliment Pentru a compensa pierderea de bani, a falsificat un contract de acordare a fostului său partener Falsul a fost descoperit – Stoss a fost amenințat cu pedeapsa cu moartea Dar a coborât ușor: a fost marcat, i s-a interzis să părăsească zidurile Nürnbergului fără permisiunea autorităților orașului Stoss nu a respectat ordinul și a fugit la ginerele său din Münnerstadt De teamă de confiscarea proprietății, artistul s-a întors totuși la Nürnberg și s-a pus în mâinile justiției Este băgat în închisoare, unde la martie scrie o scrisoare de pocăință, în urma căreia este eliberat din închisoare Dar Stoss se încăpățânează să se angajeze în reabilitare Caută o scrisoare de la Maximilian I, în care iartă vinovăția artistului Consiliul orașului este nevoit să ia act de favoarea împăratului, dar refuză să publice conținutul mesajului În , Stoss a intrat în conflict cu turnătoria orașului pentru că a contractat, aparent fără acordul lor, să turneze o statuie, probabil pentru grandioasa piatră funerară a lui Maximilian I Din nou, intervenția împăratului a dus la faptul că Stoss, ca o excepție, aceasta a fost autorizată în De ani de zile, procesele bătrânului artist cu debitorii și creditorii se trage În vârstă de aproape optzeci de ani, face o călătorie la Wroclaw în pentru a încerca din nou să recupereze banii pierduți în Moartea soției sale îl obligă să se întoarcă la Nürnberg Temperatul fierbinte și caracterul certăreț, resentimentele și mândria rănită l-au transformat pe Stoss într-un „burghez neliniștit și impios”, un „țipător nebun”, așa cum îl numesc documentele moderne Conflictele nesfârșite ale lui Stoss cu orașul, cu burghezii de diferite sociale VEIT STOSS Poziția sa - patricieni, negustori și artizani - a dus la faptul că nu numai că nu deținea funcții alese, dar uneori nu putea întreține un atelier obișnuit cu ucenici și ucenici Cu toate acestea, nurembergerii l-au deosebit pe „burgherul impios” de artistul remarcabil Între și , Stoss nu a lucrat prea mult Da, și nu le putea face - un proces, o sentință, o închisoare, o evadare, o închisoare din nou ar putea tulbura pe oricine Dar când situația s-a mai liniștit oarecum, au început să sosească comenzi, uneori destul de semnificative În mod interesant, clienții erau adesea oameni care, în timp ce ocupau o funcție oficială, s-au opus răufăcătorului „și” țipătorul „Stoss În viața publică, Stoss era un paria Dar ca negustor și speculator și-a continuat activitățile, ceea ce i-a permis, într-o perioadă relativ scurtă de timp, nu doar să-și refacă averea, ci și să o sporească Ca artist, a continuat să aibă o influență incontestabilă asupra artei timpului său Și dacă chiar în Nürnberg avea concurenți în persoana lui Kraft și Fischer, atunci în alte regiuni din Franconia superioară, până la Bamberg, influența sa era aproape nelimitată Da, și la Nürnberg, fiecare dintre maeștrii de frunte a lucrat în domeniul său: Kraft - în sculptură în piatră, Fischer - în turnare în bronz și Stoss - în principal în lemn Așa că aproape că nu aveau niciun motiv pentru ciocniri Ne vom referi la regularitățile evoluției artistice a regretatului Stoss Aici aș vrea să prefațez analiza lucrărilor sale din secolul al XVI-lea cu următoarea remarcă S-ar părea că conflictele bătrânului maestru cu societatea, aderarea încăpățânată la vechea credință când orașul s-a convertit la luteranism, ca să nu mai vorbim de temperamentul frenetic al lui Stoss - toate acestea ar fi trebuit să stimuleze exaltarea, dinamism sporit al artei sale Dar creativitatea își trăiește propria viață imanentă Mai jos remarcăm liniștea lucrărilor lui Riemenschneider, create în anii imediat dinaintea Reformei și a Războiului Țărănesc Vom întâlni acest tip de contradicție când ne vom gândi la regretatul Stoss În lucrările sale ulterioare nu există nici patosul altarului din Cracovia, nici temperamentul reliefurilor epitafului lui Volkamer Imaginile capătă pace luminată și armonie sublimă Ca și cum fundalul vieții pe care au apărut nu ar exista În acest sens, este interesant de urmărit evoluția temei Răstignirii în opera lui Stoss Să ne amintim de piatra sa „Răstignirea” în Biserica Maria din Cracovia (c ) Mâinile întinse și dislocate abia țin trunchiul puternic al lui Hristos Pieptul se ridică, mușchii abdomenului sunt încordați O coroană de spini cu spini lungi și ascuțiți, ca niște pumnale, ascunde fața lui Hristos Aceasta este o imagine expresivă, oarecum naturalistă, a suferinței de pe cruce La începutul secolului, Stoss a creat „Răstignirea” pentru corul bisericii Sf Lawrence la Nürnberg Această sculptură din lemn de peste doi metri diferă de Cracovia prin mai multă armonie și ușurință a proporțiilor Momentul suferinței este mai puțin accentuat În „Răstignirea” pentru spitalul Sf Spirit în Nürnberg ( - , acum se află în Muzeul Național German; copac, peste m) Stoss se străduiește pentru un calm și mai mare Capul lui Hristos nu este atât de coborât, suferința este și mai puțin vizibilă, plasticitatea trupului este mai generalizată Și, în sfârșit, la Răstignirea ”în biserica Sf Sebald ( , mai devreme - în Biserica Mariei; copac, de aceeași dimensiune) Stoss s-a întors la imaginea sublimă și nobilă a lui Hristos biruitorul morții, creată în vremea lui de Nikolaus Gerhart Calea a fost trecută de la expresie la calm, de la un fel de naturalism la armonia ideală a unei imagini înalte renascentiste Adevărat, evoluția unui maestru atât de ciudat precum Veit Stoss nu a decurs întotdeauna atât de bine Dar, în orice caz, există o oarecare liniște Oricât de aproape ar fi fost „Apostolul Andrei” în biserica Sf Sebald (aproximativ m, un copac fără colorare; mai devreme - în biserica cartuşiană din Nürnberg) la puternicul ARTISTI SI OPERARI apostolilor de pe altarul din Cracovia le face o impresie mai restrânsă O liniște și mai mare domnește în statuia Sf Roch (c - , Florența, Santissima, Annunziata), care merita panegiricul unui asemenea italofil precum Vasari În ani atât de grei de procese și dispute, maestrul lucrează la statui de piatră și lemn ale Madonei, destinate fațadelor clădirilor de locuit În aceste lucrări se cristalizează imagini cu femei tinere, calme și mulțumite Ei și-au primit cea mai înaltă întruchipare în două dintre capodoperele de mai târziu ale lui Stoss - în „Anunțul” din corul bisericii Sf Lawrence și în așa-numitul Altar din Bamberg „Vestirea”, poreclit mai târziu „Salutările îngerului” (der Englische GruB), este un decor grandios al candelabrului Este dificil de calificat tipul acestei lucrări Acesta este un grup statuar rotund de două figuri într-un cadru ornamental oval, suspendat în corul bisericii Întreaga clădire poate fi percepută dintr-un punct de vedere frontal, dinspre nava centrală spre ferestrele corului Adevărat, figurile sunt lucrate și pe spate, ceea ce le transformă formal în statui, dar conceptul de grup este în relief Un cadru plat, o ușoară dezvoltare a mișcărilor figurilor în spațiu și, în sfârșit, percepția întregii structuri ca o siluetă pe fundalul unui cor și vitralii pătrunse de lumină - toate acestea o transformă vizual într-un relief Grupul „Anunț” este sculptat din lemn, pictat și bogat aurit Dimensiunile sale sunt enorme: , x , m Însă corelarea ei cu spațiul corului și înălțimea amenajării se regăsește ireproșabil Grupul pare a fi usor, plutind in spatiu, o bijuterie printre alte decoratiuni ale bisericii Cu toate acestea, „Anunțul” este doar partea centrală a ansamblului Când în grupul a fost ordonat lui Stoss de către patricianul Anton al II-lea Tucher, în apropiere, de-a lungul coloanei din stânga acesteia, ciboriul, un miracol de piatră creat de Adam Kraft, se ridica deja Grupul Stoss, fiind aproape de creația lui Kraft, nu o închide, nu argumentează, ci, dimpotrivă, intră într-o corespondență inexplicabilă cu aceasta Nu trebuie să uităm că, conform ideii originale, Buna Vestire trebuia să servească drept decor pentru un candelabru din fier forjat aurit Candelabru atârnă dedesubt și în fața grupului Flacăra lumânărilor lui a luminat, parcă ar lumina scena de jos, întărind impresia de imponderabilitate a sculpturii În cele din urmă, „Anunțul” nu a decorat atât lampa, cât lampa - un grup statuar Faptul că aceasta nu este doar impresia unui privitor modern și că structura în ansamblu a fost percepută în acest fel pe vremea lui Stoss este dovedit de următorul fapt Deasupra „Anunțului” este atașat un inel metalic sub formă de coroană, de care atârna o perdea, acoperind grupul din toate părțile în zilele obișnuite A fost retrasă doar în vacanțe Cu alte cuvinte, „Anunțul” lui Stoss era egal ca înțeles cu latura festivă a altarului, care se arăta și numai în zilele solemne În acest sens, munca lui Stoss este o inovație Și într-un alt context, a fost nou - la tematică La decembrie , Papa Sixtus al IV-lea a confirmat dogma Imaculatei Concepții a Mariei Această acțiune a încununat creșterea popularității Maicii Domnului, care a început în epoca misticismului Simbolismul este dezvoltat pentru a arăta puritatea și virginitatea Mariei, inclusiv întruchiparea reginei cerului în imaginea reginei florilor - trandafiri În ultimul sfert al secolului al XV-lea, rozariul omniprezent, prin care se numărau rugăciunile, ia forma unor mici boboci de trandafir - rozete Legăturile lor se numesc mătănii Sub auspiciile dominicanilor, au fost organizate fraternități de rozarie (Rosenkranzbriiderschaften) Motivul rozariului a intrat rapid în artele plastice „Anunțul” de Veit Stoss este unul dintre cele mai cunoscute monumente ale cultului rozariului^ Figurile uriașe ale arhanghelului Gavril și ale Mariei sunt închise într-un cadru oval de rozete; VEIT STOSS îngerii, ei stau pe aripile întinse ale unui înger — acțiunea este transferată în sfera cerească În afara cadrului, cad capetele rozariului de mărgele obișnuite Compoziția este încununată cu o imagine de jumătate de lungime a nașului într-o coroană înaltă; el este sprijinit, îngerii se străduiesc pentru el Simbolul forțelor păcătoase - șarpele este plasat chiar în partea de jos Acesta este un „rozăr vesel”, deoarece este descris evenimentul vesel al Evangheliei, Buna Vestire, iar episoadele din cele șapte bucurii ale Mariei sunt incluse în medalioanele din jurul figurilor principale În conformitate cu programul iconografic, întreaga lucrare are un ton sublim, triumfător Tânărul impunător Gabriel în ținuta luxoasă a unui diacon rostește solemn cuvintele sacramentale ale veștii bune El subliniază semnificația cuvintelor cu un gest al mâinii Aceasta nu este o pagină îngenunchiată care se adresează Fecioarei Maria cu ochii înclinați, ci glasul voinței lui Dumnezeu Iar Maria, deși își acoperă pieptul și coapsele cu un gest pușnic, nu este atât de înspăimântată și stânjenită slujitoare a lui Dumnezeu, așa cum era cel mai adesea înfățișată Această femeie frumoasă și într-un fel chiar senzuală, cu demnitatea unei regine, ascultă cuvintele care i se adresează Surplisul lui Gavril și mantia Mariei sunt asemănate cu mantale susținute din spate de îngeri Starea de spirit veselă și solemnă a lucrării este sporită de policromia excelent păstrată Predomină aurul, albastrul limpede, carminul și cinabru Marginile hainelor sunt lucrate cu un ornament perforat Încarnare aplicată extrem de atent Stratul de vopsea este atât de subțire încât vă permite să simțiți frumusețea sculpturii Acesta este, în general, un caz rar în care un sculptor și un colorator au fost combinate într-o singură persoană și s-a născut o performanță ideală uniformă, de înaltă calitate a întregii lucrări Vitalitatea imaginilor cu idealitatea lor sublimă, absența unui început spiritualist, în ciuda intrigii mistice, o activitate deosebită și un sentiment de libertate interioară transformă această operă a lui Stoss într-un model pentru Renașterea germană Și un moment „Salutări îngerești” plutește în centrul corului sălii bisericii Domină camera și datorită dimensiunii sale Nimic nu-l contrazice: ciboriul lui Kraft este lipit de un stâlp, candelabru este undeva la picioarele grupului, statuile de la stâlpi, „Răstignirea” lui Stoss însuși pe altar sunt creioane colorate Această poziție dominantă a figurilor uriașe aduce și o nouă înțelegere a organizării spațiului Se poate obiecta că marile altare ale epocii de glorie – să zicem, altarul din Cracovia al aceluiași Stoss – domină și ele spațiul Dar ei sunt chemați la aceasta ca obiect al liturghiei, centrul unei acțiuni sacre Aici avem de-a face, în esență, cu obiectul decorațiunii, cu organizarea spațiului corului, chiar dacă intriga acestuia este mistică Este caracteristic faptul că „Anunțul” suprimă altarul principal cu lux și mărime Ultima mare lucrare a lui Veit Stoss, retabloul Mariei, a fost comandată de fiul artistului, Andreas, pentru Biserica Mântuitorului din mănăstirea Carmelitană din Nürnberg, unde Andreas a fost prior (lemn nepolicrom; dimensiuni cutie , x m) Lucrările la altar au început în , este datat și prevăzut cu semnătură Așa cum sa întâmplat adesea în viața lui Stoss, soarta acestei lucrări a lui a fost, de asemenea, dramatică Andreas i-a condus pe credincioși la catolicismul Nurembergerilor Dar Reforma era din ce în ce mai puternică în oraș Și ostilitatea ei față de cultul Mariei era cunoscută Drept urmare, consiliul orășenesc nu a dat permisiunea pentru ridicarea altarului Mariei În , Nürnberg a trecut în cele din urmă la luteranism, în Andreas a fost nevoit să părăsească orașul, iar mănăstirea a fost secularizată Au început negocieri lungi cu privire la salarii și instalarea unui altar, care nu s-a încheiat în timpul vieții creatorului său Nu s-au încheiat nici măcar în timpul vieții lui Andreas Abia în altarul a fost dat moștenitorilor lui Stoss, care l-au vândut episcopului de Bamberg În prezent se află în Muzeul Catedralei din Bamberg Necazurile altarului de la bun început se explică nu numai prin situația generală nefavorabilă pentru arta religioasă Cert este că era în ARTISTI SI OPERARI în multe privințe o lucrare programatică pentru clienți și creatori fideli catolicismului Și această împrejurare a provocat atitudinea negativă a celor de la putere față de acesta Altarul nu a ajuns complet până la noi - lipsesc patru reliefuri din aripi (s-au păstrat patru), o predelă și o suprastructură (din el s-a păstrat un grup de apostoli) Adevărat, nu există o certitudine totală că predela și suprastructura au fost deloc finalizate În propriul desen al lui Stoss către altar (sau din acesta) din Muzeul Universității din Cracovia, el este prevăzut atât cu una, cât și cu cealaltă parte În construcția sa generală, acesta este un triptic tradițional cu o pereche de aripi mobile Ușile erau acoperite cu reliefuri atât în interior, cât și în exterior Nu era loc de pictură pe altar; figurile și reliefurile au fost concepute de la bun început fără colorare Nu întâmplător, la părăsirea mănăstirii, Andreas Stoss a ordonat să nu picteze altarul Este caracteristic atitudinii estetice față de obiectul de cult apărut la începutul secolului al XVI-lea că priorul a avertizat împotriva deteriorarii altarului cu fum de lumânare și a recomandat în general ca acesta să fie ținut cât mai închis Dar altarul din Bamberg este tradițional doar în tipul său Nu există elemente decorative gotice în el, iar sculpturile din cutie și reliefurile de pe uși sunt închise în cadre dreptunghiulare simple Judecând după desen, suprastructura consta din semicercuri pe uși și un trifolium deasupra cutiei Nu există nici un sentiment de aspirație în sus, atât de mult caracteristic pentru altarele epocii de glorie Observăm o anumită dualitate: tipul tradițional de altar pliabil este interpretat într-un mod nou Acest tip de dualitate poate fi urmărit și în iconografie și încarnările sale Ca o lucrare care a apărat vechea credință, este profund tradițională în conținut Partea centrală, cutia, este ocupată de scena Nașterii Domnului Acesta este un complot care a devenit deosebit de răspândit în arta vest-europeană încă din epoca misticismului târziu Se bazează pe descrierea lui St Brigid a nașterii lui Hristos prin îngenunchearea Mariei Această scenă și-a găsit paralela cu moartea Maicii Domnului îngenuncheată Adevărat, ceea ce este nou în interpretarea lui Stoss este introducerea în scenă a atributelor martiriului și morții lui Hristos (coloană, cruce) Astfel, în interpretarea unui eveniment vesel se aude și un ton trist Reliefurile de pe caneluri interpretează în general scenele din viața Mariei în modul obișnuit Acum toate sunt montate pe părțile interioare ale canelurilor Inițial, aici au fost incluse „Adorația Magilor” și „Aducerea la Templu”; reliefurile inferioare „Zborul în Egipt” și „Nașterea Mariei” se aflau pe părțile exterioare ale aripilor Aceste comploturi erau obligatorii în ciclul Maicii Domnului Deci, excluzând atributele Patimilor, iconografia altarului din Bamberg este în general tradițională Care este expresia sa artistică? Dacă considerăm că sculptura altarului din Zwickau este opera lui Stoss, atunci interpretarea compozițiilor din lăzile de altar ale operei sale s-a dezvoltat intenționat de la tipul obișnuit de aranjare hieratică a statuilor (Zwickau) printr-un tip de tranziție, unde acțiunea a fost deja introdusă, dar statuile sunt așezate pe un fundal plictisitor într-o ordine simetrică (Cracovia), la o compoziție „pitorească” cu multe planuri și un fundal peisaj (Bamberg) Cu alte cuvinte, altarele Stoss, create pe parcursul unei vieți lungi, au întruchipat tendințele progresive ale fiecărei perioade individuale Acest lucru se aplică pe deplin altarului din Bamberg În fața noastră este o compoziție complexă Figurile sunt dispuse asimetric pe mai multe planuri Centrul ideologic este pruncul Hristos pe axa centrală a cutiei Restul actorilor sunt plasați liber la diferite niveluri în planuri diferite Maria, un înger în genunchi care ținea anterior cuie în mâini, sunt înaintați un înger cu cruce - personajele principale, din punctul de vedere al maestrului Puțin mai adânc, doi îngeri tineri; unul îmbrățișează coloana, celălalt își încrucișă mâinile în rugăciune În spatele figurilor de îngeri sunt plasați doi bărbați - un păstor și un călugăr, în care au văzut un portret al donatorului Andreas Stoss În stânga, Joseph stă pe o platformă ridicată Acest grup VEIT STOSS despărțit de fundal printr-un gard din bușteni, în spatele căruia se întinde un peisaj cu o turmă, ciobani, un oraș, un castel Două femei, grăbite să vadă miracolul, se cațără peste gardul de vaci Deja acest tip de descriere verbală creează un fel de „imagine” Într-adevăr, compoziția pitorească a altarului, natura narativă a scenei, este izbitoare În perioada de glorie a picturii, tehnicile sale compoziționale invadează chiar și altarul sculptat În reliefurile de pe caneluri, ele și-au găsit de mult locul Deci nu suntem surprinși de caracterul pictural al ușilor altarului din Bamberg Pe de altă parte, pitorescul scenei din cutie este o inovație importantă, mărturisind deja trecerea altarului la o nouă etapă de dezvoltare Adevărat, Veit Stoss însuși limitează impresia picturală refuzând categoric colorarea Aceasta este o încercare de a păstra caracterul sculptural al altarului sculptat, în ciuda concesiunilor picturii în domeniul compoziției Vedem ceva asemănător în altarele sculptate din Riemenschneider, unde lipsa colorării trebuia să echilibreze compoziția pitorească Ca și Riemenschneider, în Altarul Stoss din Bamberg, bogăția limbajului plastic al sculpturii este izbitoare Fără îndoială, Riemenschneider se dovedește a fi mai subtil în această calitate decât Stoss, al cărui temperament l-a împins spre o manieră mai generalizată de sculptură Dar același temperament îi permite lui Stoss să acționeze cu îndrăzneală, să implementeze o compoziție dinamică către privitor și departe de el Retabloul din Bamberg este de la început până la sfârșit opera proprie de mână a vechiului artist, finalizată în doar trei ani Potrivit acestuia, putem observa că nici vârsta și nici o viață tulbure nu au influențat talentul lui Stoss Îndrăzneala compoziției este deja discutată mai sus Sculptorul s-a dovedit a fi complet eliberat de rigiditatea care împiedicase uneori dezvoltarea deplină a mișcărilor Până la urmă, * să zicem, în reliefurile investite de Volkamer în biserica Sf Sebald, se pare că figurile sunt înghesuite, că se îndreaptă în cadrul îngust al compoziției Lărgimea respirației compoziției, armonia mișcărilor, expresivitatea plastică apar în Retabul din Bamberg cu o plenitudine fără precedent pentru Stoss În acest sens, „Nașterea lui Hristos” poate fi pusă la egalitate cu sculpturile italiene ale Renașterii Aceste considerații ne conduc la problema evoluției lui Stoss și a locului sculptorului în sculptura europeană a vremii sale Cercetătorii au găsit cu ușurință în reliefurile altarului din Bamberg împrumuturi din gravurile germane și olandeze din a doua jumătate a secolului al XV-lea - începutul secolului al XVI-lea Astfel, s-ar afirma continuitatea dintre Stoss și așa-zisul gotic târziu Pe de altă parte, au încercat să stabilească o legătură între Stoss și Renașterea italiană De exemplu, grupul statuar Tobius și Îngerul ( , lemn nepictat, , m; acum în Muzeul Național German din Nürnberg), contribuția italianului Raphael Torrigiani la biserica dominicană din Nürnberg, a fost considerată ca un fel de concesiune de Stoss la moda italiană Doar intriga este italiană în acest grup, totul în rest este pur german Exprimarea imaginilor, „pasul în loc” exagerat al tânărului Tobius, ritmul furtunoasă al faldurilor mantiei și, în sfârșit, capacitatea de a gândi în lemn, ne vom uita în zadar în plasticul lemnos italian al vremii Stoss a rămas un artist german Dar evoluția a făcut ca stilul său să converge cu stilul artiștilor Renașterii El și-a urmat propriul drum, asemănător în multe privințe cu calea lui Riemenschneider și a altor maeștri care au lucrat la începutul secolului Am trasat această cale pe exemplul evoluției „Răstignirilor” de Stoss și am remarcat schimbări în construcțiile compoziționale ale lăzilor altarului Aceasta este calea de la dinamica crescută la calmul interior, de la dramatism la armonie, de la construcția hieratică la compoziția „pitorească” Faptul că Stoss nu numai că a ținut pasul cu vremurile, ci și-a modelat în mare măsură arta contemporană, este evidențiat de influența lucrărilor sale ulterioare Tipul de casă „Madonna” creat de el a luat rădăcini la Nürnberg; „Răstignirile” sale au influențat chiar munca unui maestru independent precum Adam Kraft Un impact și mai vizibil ARTISTI SI OPERARI Stoss s-a dovedit a fi în regiunile Franconia superioară și mijlocie, unde a fost urmărit de zeci de ani Expulzat de societate, Stoss a cucerit această societate ca artist unu Literatură principală: Lossnit-zer M Veit Stoss Leipzig, ; MiillerC th Stoss, Veit —În: Thiem eBecke r Kiinstlerlexi-kon, Bd Leipzig, , p - ; DettloffS Wit Stosz voi Wroclaw, ; Lutze E Veit StoB Berlin-Miinchen, ; Veit Stoss din Niirnberg Minchen, Cm : Przybyszewski B Niez-nane archiwalia dotyczace Wita Stosza - Biuletyn historii sztuki, , , nr , s - Cei mai importanti oameni de știință polonezi au luat notă necondiționată de originea șvabă a lui Stoss (S Dettloff) S Dettloff, E Lutze şi alţii Încercările lingviștilor, cu ajutorul analizelor numelui Stoss și al numelui Horb, de a descoperi naționalitatea și patria maestrului au fost fără succes; nu au ţinut cont de legătura artistică a lui Stoss cu sud-vestul imperiului Vezi: Eichler E Vitus de Horb Zum Namen des Veit Stoss Forschungen und Fortschritte, , , S - ; Rospond S Wit Stosz Studium jazykowe Wrociaw, ; Jaeger A Veit Stoss und sein Geschlecht Neustadt/Aisch, Cm : Sawicka S Ryciny Wita Stwosza Varșovia, , s cinci Des Johann Neuddrfer Nachrich-ten von Kiinstlem und Werkleu-ten Viena, , S Cm : PuchnerO Meister Veits Todestag —În: JaegerA op cit , S - Cm : Lossnitzer M Op cit , p - E Lutze încă apără punctul de vedere conform căruia Stoss a fost asociat cu această persoană anonimă (Lutze E Op cit, S - ) opt Vezi: Lutze E Op cit , S - ; Dettloff S Op cit , voi , s - nouă Cm : Stafski H Zur kiinstleri-schen Herkunft des Veit Stoss — Anzeiger des Germanischen Muzeele naționale, - , S - ; DettloffS op cit , voi , s - Încercările de a stabili o legătură mai strânsă între Stoss și M Schongauer sau Monogrammist ES (G Stafsky, S Dettloff) nu dau nimic La urma urmei, gravurile erau de obicei trecute din mână în mână și răspândite cu ușurință în toată țara Apropo, Stoss a folosit specimene gravate mult mai rar decât se crede în mod obișnuit de către cercetători (vezi mai jos) unsprezece Vezi: Kohlhaussen H Niirnberger Goldschmiedeplastik von nach Modellen von Veit Stoss —Pantheon, , , S - L Idem Veit Stoss' Werkbeginn als Modellschnitzer fur Goldschmiedeplastik —Pantheon, , , pp - Cm : Stafski H Die Bildwerke im Hochaltar der Zwickauer Ma-rienkirche Ein Beitrag zur kiinstle-rischen Herkunft des Veit Stoss Zeitschrift des deutschen Vereins fur Kunstwissenschaft, , , S - Cel mai complet material ilustrativ este dat în album: Dobrowolski T , Dutkie-wicz J E Wit Stwosz Oltarz Krakowski Varșovia, (ed a II-a- ) Articolul este dedicat în special problemelor altarului: Dettloff S Zagadnienia tworeze krakowskiego oltarza Mariackiego Wita Stosza - Rocznik historii sztuki, , , s - paisprezece Adevărat, autorii programului au introdus o serie de episoade care nu aveau legătură cu cele șapte „boli” ale Mariei, deoarece a fost necesar să se completeze douăsprezece câmpuri cincisprezece „Arborele lui Isai” de pe predelă ocupă un loc subordonat, este ornamental, dar are legătură și cu ciclul Maicii Domnului, întrucât îi înfățișează pe strămoșii lui Hristos și Mariei Stafski insistă în special asupra acestui lucru (de exemplu, în articolul: Stafski H Die Bildwerke der Zwickauer Marienkirche, c - , unde o secțiune separată este dedicată acestei probleme) Să subliniem câteva cazuri de utilizare parțială de către Stoss a mostrelor altor oameni: în „Învierea” altarului din Cracovia și în „Coborârea în iad” - gravuri din epoca Schongau optsprezece Pentru pietre funerare poloneze de Stoss vezi: Skubiszewski R Rzezba nagrobna Wita Stwosza Varzawa, nouăsprezece Adevărat, baldachinul peste sicriul lui Vladislav a fost așezat mai târziu, după douăzeci Stăpânul, se pare, era mândru de munca sa Data - - și semnătura lui Stoss sunt puse la picioarele regelui Pe piatra funerară a lui Zbigniew Oleshnitsky a fost păstrat semnul lui Stoss Studiu special asupra mormântului lui Petru din Bnin: Dettloff S Das Grabmal des Bischofs Peter von Bnin în Wlocla-wek — Aspekte zur Kunstgeschich-te von Mittelalter und Neuzeit Karl Heinz Clasen zum Ge-burtstag Weimar, , S - Cm : Bochnak A Pomnik Kalli-macha - Studia renesansowe, Wrociaw, , s - ; Skubiszewski P Op cit , s - Tabla a sosit incomplet Vezi: Da un B Veit Stoss und seine Schule in Deutschland, Polen, Ungam und Siebenbiirgen Leipzig, ; Barthel G Die Ausstrahlungen der Kunst des Veit Stoss im Osten Miinchen, ; Trajdos E Deux contributions artistiques entre la Pologne et la Șlovaquie â la fin du Moyen-Age — Ars, , nr , p, - Cm : HomolkaJ Mistr Pavel z Levoce Praga, ; Trajdos E Refleksy warsztatu krakowskiego Wita Stosza na sztuke Spiszu i Slowacji - Biuletyn historii sztuki, , , s - VEIT STOSS Această compoziție, doar într-o imagine în oglindă, a fost deja folosită de Stoss într-un relief de piatră aflat acum în Muzeul Național din Cracovia Relieful de la Nürnberg este mai concis și mai monumental Înainte de evenimentele din , despre care vor fi discutate mai târziu, Stoss a reușit să creeze un mare altar pentru orașul tirolez Schwaz ( - ) Până în vremea noastră, practic nu a ajuns Atunci a pictat sculpturile altarului local de Tilman Riemenschneider, pictând și ușile -irrig und geschreyig man", "ein vnruwiger haylosser Burger" (T Miiller în: Thieme- Becker, Kiinstlerlexikon, Bd , S ) Trebuie să spun că au fost oameni care nu au dat înapoi de la Stoss, care au intrat în necazuri, chiar și în cei mai grei ani Michael Wolgemuth a încercat să-l ajute, iar Christoph Scheirl chiar s-a suspectat de complicitate, așa că s-a angajat cu zel să-l apere pe Stoss Adevărat, acest lucru nu i-a împiedicat pe cei doi să se certe mai târziu treizeci Este posibil ca în compoziție Stoss să se fi bazat pe excelenta statuie a lui Cristofor, care se afla atunci în biserica Sf Sebald El a numit-o „un miracol făcut din lemn” („jniracolo di legpo”), atribuindu-l însă unor francez Yanni (Vasari D Biography, vol M , , p ; Le opere di Giorgio Vasari, ed G Milanesi, voi Firenze, , p - ) Cele mai perfecte statui ale Mariei, realizate de Stoss pentru propria sa casă (Nürnberg, Muzeul Național German; lemn, , m) și pentru casa de la Piața Vinului din Nürnberg (în același muzeu, gresie, , m) Pentru această lucrare, vezi: Wai-eg N , Stolz G Engelsgruss und Sakramentshaus in St Lorenz zu Niirnberg Konigstein im Taunus, Policromia originală a fost restaurată în timpul unei restaurări în urmă cu câțiva ani Dar conceptul lui de sculptură rotundă, percepută ca siluetă, nu este nou Astfel au fost concepute crucile triumfale atât de răspândite în arta germană încă din epoca romanică Sculpturile suspendate de bolți apar în primii ani ai secolului al XVI-lea (de exemplu, „Maria într-o coroană de mătănii” în biserica de pe Kirchberg lângă Vol-kach de Riemenschneider) Alte exemple: numit în cca compoziție de Riemenschneider (suspendată de bolți, ca și grupul Stoss) și celebrul „Festival al Rozariului” de Albrecht Dürer ( , Praga, Galeria Națională) Există și monumente anterioare de la sfârșitul secolului al XV-lea Lipsa unității – adevărat, doar la o examinare mai atentă – apare într-o calitate diferită a sculptării diferitelor părți ale întregii structuri Cu un asemenea volum de muncă, Stoss nu se putea lipsi de asistenți Așadar, scenele de pe medalioane au fost sculptate de unul dintre membrii atelierului Pentru altar vezi: Kepinski Z Wit Stwosz w starciu ideologii religis-nich Odrodzenia Oltarz Salvatora Wrociaw, ; S tafski H Der Bamberger Altar des Veit Stoss - Anzeiger des Germanischen Natio-nalmuseums, , S - Acest lucru a fost observat de Kepinski (Kepinski Z Op cit ) Adevărat, era prea ascuțit concluziile sale, transformând altarul într-un fel de „dispută scolastică”, „manifest catolic” Losnitzer (Lossnitzer M Op cit ) consideră retabloul neterminat Kiepinski are opinia opusă (Kepinski Z , Op cit ) Cu greu se poate dovedi corectitudinea unuia sau celuilalt O excepție, deși lipsită de importanță, este imaginea unui idol păgân care a căzut de pe un piedestal și s-a rupt în bucăți în relieful „Flight into Egypt” Acest motiv este destul de rar Figura principală a fost înlocuită în secolul al XVII-lea nou Cel puțin în altarul din Cracovia al aceluiași Stoss O scrisoare a lui Andreas Stoss mărturisește interpretarea scrisă de mână: „durch ain ainzige Hand” (Lutze E Op cit , S ) Aici se cuvine să numim acele lucrări semnificative ale lui Stoss pe care nu le-am luat în considerare: statuile Mariei și ale Apostolului Ioan sub „Răstignire” (lemn, colorare nouă, puțin mai mult decât natura; Nürnberg, Biserica Sf Sebald, ca / ); relief „Vestirea” (piatra, semnata si datata ; Langenzen, biserica parohiala); relief „Moartea Mariei” (lemn fără colorat, c - ; mai devreme - într-o colecție privată); statuia „Sf Vit în cazan" (lemn, colorant spălat, ; Nürnberg, Germanisches Nationalmuseum) altarul Schwabach, creat în atelierul lui M Wolgemuth în - ; grupul „Plângerea lui Hristos” în biserica Sf Lawrence la Nürnberg; grădina de trandafiri din Muzeul Național German din Nürnberg și multe alte lucrări BERNT HOTKE ȘI SCULPTURA NORDULUI Sculptorii din Lübeck, ca și pictorii din prima jumătate a secolului al XV-lea, au fost puternic influențați de arta rafinată a școlii Westfaliane De la mijlocul secolului, pofta de modele olandeze a devenit din ce in ce mai accentuata Mai mult, legăturile - comerciale și culturale - ale celui mai mare oraș hanseatic au facilitat pătrunderea modelelor occidentale Lübeck a devenit chiar un fel de intermediar între Țările de Jos și zona baltică: multe altare din Anvers și Bruxelles au ajuns în Scandinavia și în Marea Baltică de Est prin Lübeck O imagine similară se observă în alte orașe majore din Germania de Nord - în Hamburg și Bremen Ca urmare, în a doua jumătate a secolului, în toată Germania „hanseatică”, are loc o contopire treptată a tradițiilor locale, care conduc de la arta Westfaliană, cu tendințele olandeze „la modă” În opera lui Hans Hesse (altarul frăției ucenicilor morari din Muzeul Sf Anna din Lübeck, c ) este încă doar conturat, în sculpturile lui Johannes Stenrath („Sf Olaf”, ibid , ) iese clar Dacă evoluția sculpturii din nord, și în special din Lübeck, s-ar limita la aceasta, nu ar merita să ne întoarcem la ea Dar Lübeck a dat artei germane unul dintre cei mai mari și mai interesanți maeștri, Bernt Notke Notke izbucnește în locuința liniștită a artei Lübeck cu forța unui uragan Arta lui este originală, metodele sale sunt sfidător neconvenționale, modul lui de viață este diferit de modul de viață al maeștrilor din Lübeck Toate acestea au dus la faptul că atât opera, cât și calea vieții lui Notke au fost modernizate, el fiind considerat aproape primul artist al noului timp din nordul Europei Treptat, aceste opinii au făcut loc unei examinări mai calme și, cel mai important, critică a vieții și operei maestrului Descoperirile și restaurările din ultimii ani au ajutat în mare măsură la înțelegerea acestei personalități complexe și remarcabile Bernt Notke nu era originar din Lübeck A venit din orașul Lassan, cel mai probabil din Pomerania Acum se poate considera dovedit că Notke a fost instruit la Tournai, centrul țeserii covoarelor olandeze Poate în atelierul celui mai mare țesător și antreprenor Pasquier Grenier Așa se explică apropierea în tehnicile decorative și caracteristicile imaginilor dintre celebrele covoare cu istoria lui Alexandru cel Mare din atelierul lui Grenier (Roma, Palazzo Doria) și multe picturi ale atelierului lui Notke Aceasta explică și faptul că, după toate probabilitățile, prima operă importantă a lui Notke din Lübeck a fost friza uriașă „Dansul morții” pentru una dintre capelele Bisericii Mariei Friza, lungă de aproape treizeci de metri, a fost pictată pe pânză, a servit ca înlocuitor pentru un spalier țesut și, prin urmare, nu era considerată, conform regulilor atelierului de atunci, opera unui pictor Numai așa se explică faptul că pictorii din Lübeck nu au rezistat apariției unui străin, și chiar cu asistenți, în orașul lor Proteste la atelier BERNT HOTKE ȘI SCULPTURA NORDULUI a început când, după finalizarea acestei lucrări, Notke a cerut să-și echivaleze atelierul cu atelierele altor artiști, să le acorde ucenicilor săi drepturile altor ucenici și, evident, să-l admită în atelier Chiar și atunci, părinții orașului au văzut în el o personalitate capabilă să glorifice Lübeck cu mult dincolo de granițele chiar și ale posesiunilor hanseatice Deci, natura neobișnuită a lucrării lui Notke este explicată într-un fel de școala neobișnuită prin care a trecut - școala unui desenator pentru tapiserii, și nu a unui pictor sau cioplitor de magazin Va trebui să ne amintim asta din nou și din nou Dar activitățile atelierului lui Notke au corespuns mai târziu cu cele ale atelierelor de artă din Lübeck, cel puțin în ceea ce privește tipurile de lucrări: în el s-au realizat altare sculptate și pictate, desene și, poate, modele pentru bijuterii și turnarea bronzului Un alt lucru este modul în care lucrarea a fost livrată la Notke Încă de la început, atelierul lui Notke s-a confruntat cu sarcini mari și laborioase: o friză de aproape treizeci de metri înfățișând „Dansul morții”, o cruce triumfală pentru catedrală, unde o figură a lui Hristos avea patru metri lungime, un altar pentru Oraș danez Aarhus cu cifre de aproape doi metri Desigur, cu modul tradițional de lucru, acest lucru ar dura zeci de ani Mai ales când te gândești că maestrul avea de obicei dreptul de a apela la serviciile a doar doi ucenici Notke a modernizat procesul de lucru În primul rând, a atras asistenți fără pregătire specială și, prin urmare, nu sunt supuși contabilității în magazin Acești pregătitori” (Zubereiter) făceau, evident, toate lucrările auxiliare (inclusiv aurirea), eliberând timp și mâini pentru munca pricepută Un document găsit recent numește următorul „artel” care lucrează la statuia lui Ioan din ansamblul crucii triumfale din Catedrala Lübeck: însuși maestrul Bernt Notke, un cioplitor, un pictor și trei „pregătitori” bereder” în germană joasă) Desigur, acești „pregătitori” de ateliere nu au fost atinși, iar doi ucenici au fost permisi de regulamentul atelierului Deci, legal, Notke nu a intrat în conflict cu magazinul Indiferent de munca pe care au făcut-o acești muncitori, ei le-au luat totuși multă muncă laborioasă atât cioplitorilor, cât și pictorilor statuilor Și având în vedere că angajamentele lui Notke erau de obicei mari, ca să nu spun grandioase, atunci prezența unei simple forțe fizice suplimentare a fost în sine un ajutor neprețuit În al doilea rând, natura comenzilor și recrutarea artiștilor executanți au impus schimbări în procesul de lucru și utilizarea materialelor Friza cu „Dansul morții” a fost deja discutată De fapt, această friză este un înlocuitor ieftin pentru o tapiserie laborioasă și costisitoare Fără a apela la serviciile țesătorilor și producătorilor de carton, ale vopsitorilor și lucrătorilor de lână, Notke a creat o lucrare comparabilă ca efect (deși, poate, nu egală) cu un spalier țesut În același timp, a folosit o pânză simplă și vopsele ieftine El recurge la tehnici similare de „raționalizare” în sculptură Mai ales acolo unde, din cauza îndepărtării vederii, detaliile încă nu sunt vizibile Anterior, cercetătorii au fost surprinși de utilizarea coarnelor de elan în St Gheorghe în Biserica Sf Nicolae din Stockholm Acum a devenit clar că acest tip de tehnică făcea parte din obiceiul atelierului lui Notke Restaurarea crucii triumfale arată că utilizarea materialelor „străine” era deja practicată de Notke în lucrările sale sculpturale timpurii Așadar, sulurile din mâinile profeților nu au fost tăiate cu grijă din lemn, ci îndoite din tablă, copiul complicat al Magdalenei este format din pergament, iar venele umflate de pe trupul lui Hristos sunt făcute din curele de piele acoperite cu gesso si vopsite cu vopsele pentru glazura Toate acestea au fost făcute pentru a scurta și simplifica procesul de lucru Atât implicarea asistenților nepregătiți, cât și dorința de rapiditate a muncii și-au pus amprenta asupra muncii atelierului lui Notke Lucrările lui Bernt Notke fac o impresie uriașă până când te uiți cu atenție ARTISTI SI OPERARI aproape de ei Cele mai multe dintre ele sunt proiectate să privească de la distanță Apoi cuceresc prin monumentalitatea ideii, patosul dramatic, atât de spre deosebire de arta oarecum meschină și lipsită de temperament a compatrioților lui Notke Dar în ceea ce privește detaliile, abilitățile de performanță, împreună cu detalii excelente, există secțiuni vaste realizate nu numai neglijent, ci pur și simplu neputincios Trebuie să ne gândim că acestea sunt cazurile în care maestrul a încredințat munca artistică unor muncitori auxiliari nepregătiți Lucrările destinate colorării nu sunt adesea aduse la sfârșit de către cioplitor, așa cum ar fi, pe baza lucrării ulterioare a pictorului În atelierul lui Notke, această tehnică a înflorit cu putere De aceea sculpturile lui Notke, care și-au pierdut culoarea, par atât de slabe De aceea ar putea exista o dispută dacă Notke a fost un sculptor Și încă ceva legat de metodele de lucru din atelierul lui Notke Cercetătorii au fost stânjeniți de faptul că lucrările documentate de Notke sunt atât de izbitor de diferite unele de altele Și nu numai în particularități (care ar putea fi atribuite muncii asistenților), ci și în conceptul de întreg Într-adevăr, ce este în comun între noul tip de „pictură pe spalier” a „Triumful morții” și foarte tradiționalul altar din Aarhus? Ce leagă figurile extrem de expresive ale crucii triumfale de imaginile înghețate ale aceluiași altar? Și astfel de comparații pot fi încă multiplicate V Paatz a încercat să răspundă la această întrebare distribuind toate creațiile lui Notke între el și cei mai independenți ucenici ai săi, Are dreptate în sensul că Notke a delegat arii mari de muncă asistenților Dar conceptul lucrării în ansamblu și schițele celor mai importante părți au aparținut, fără îndoială, maestrului însuși Pentru Moltke, această problemă nu a contat deloc, deoarece el îl considera pe Notke un antreprenor și nu mai mult Hasse are dreptate când vorbește despre punctul de cotitură în opera artistului, care a intrat sub influența noilor tendințe olandeze cândva în jurul anului Dar acest lucru nu explică diferențele dintre lucrările aproape simultane ale maestrului În ciuda ambiguității care predomină în această chestiune, se poate face următoarea ipoteză La fel ca toți proprietarii de ateliere, Notke era foarte dependent de clienți Și clienții erau diferiți Unii știau exact de ce au nevoie, în timp ce alții l-au lăsat pe maestru în principal să decidă tipul și interpretarea lucrării Unii aveau o viziune și cunoștințe în domeniul artei, alții nu Unii erau atrași de noutate, alții erau conservatori În condițiile statelor baltice, periferie civilizației catolice, aceste momente au căpătat o importanță mai mare decât în „vechea” Germanie sau Țările de Jos, unde exista o tradiție consacrată Este foarte posibil ca educatul și ambițiosul Episcop Krummedik, clientul crucii triumfale, să nu fi limitat zborul imaginației artistului, dorind să-și glorifice numele cu o contribuție fără precedent la catedrală Este la fel de posibil ca episcopul Jens Iversen din provincia și conservatorul Aarhus să fi cerut maestrului un altar care să se potrivească gusturilor sale În opinia noastră, aceasta este până acum singura explicație pentru astfel de diferențe izbitoare între lucrările individuale ale lui Notke Înainte de a trece la analiza lucrărilor lui Bernt Notke, ar trebui să ne oprim pe scurt asupra cronologiei lor Din momentul în care a ajuns la Lübeck, Notke a început să se angajeze activ în activitate artistică Continuă timp de un sfert de secol, până în jurul anului , mai întâi la Lübeck, apoi la Stockholm Fluxul de lucrări semnificative încetează în , când Notke a fost numit monedator de stat suedez În s-a întors din Stockholm la Lübeck, în a devenit administrator al construcției bisericii locale Sf Petru, în moare Timp de aproape douăzeci de ani din viața sa, Notke nu s-a angajat într-o activitate artistică semnificativă Acest lucru nu poate fi explicat prin bătrânețe și slăbirea energiei La urma urmei, la acea vreme a îndeplinit munca responsabilă a unui ofițer monetar, a efectuat operațiuni de tranzacționare riscante Aici ne confruntăm, poate pentru prima oară, dar nu pentru ultima oară, cu plecarea unei persoane active creativ din „meseria” artistului din BERNT HOTKE ȘI SCULPTURA NORDULUI sfera social superioară a oficialului și comerciantului regal sau oraș Aceasta arată esența de clasă a societății din Evul Mediu târziu și timpurile moderne emergente Activitatea artistică a fost echivalată cu un meșteșug, iar visul fiecărui artizan era să pătrundă într-o clasă de negustori mai venerată Notke a rămas artist până la sfârșitul vieții sale, acest lucru este dovedit de lucrările sale excelente, dar relativ puține Nu a preluat comenzi mari, deși erau multe, lăsându-le în seama tinerilor meșteri independenți După cum știm deja, prima lucrare semnificativă a lui Bernt Notke a fost friza pitorească „Dansul morții” Cu toate acestea, exprimă puncte de interes pentru studiul sculpturii lui Notke Există un fel de statuar în figurile frizei; lumina puternică și turnarea umbră le oferă ușurare Dar cel mai important lucru este că deja în această lucrare timpurie apare în mod clar dorința de sunet monumental, lărgimea de acoperire, atât de străină de arta Lübeck în ansamblu Paphos, seriozitate, aproape sumbră de imagini se manifestă și aici Toate aceste caracteristici au fost dezvoltate în continuare atât în picturile și sculpturile lui Notke Au vorbit cu deplină claritate în structura grandioasă - crucea triumfală a Catedralei din Lübeck Crucea triumfală ocupă întreaga anvergură a navei centrale din fața barierei altarului catedralei Aceasta înseamnă că capătul său superior se află undeva la o înălțime de șaptesprezece metri Este realizat ca o structură arhitecturală și sculpturală complexă, cu o abundență de figuri și elemente decorative În acest sens, se deosebește izbitor de crucile dure și ascetice, nu numai din epocile anterioare, ci și de cele contemporane Bogăția, chiar și pompozitatea crucii triumfale a Catedralei Lübeck au reflectat nu numai aspirațiile sculptorului, ci și gusturile clientului Episcopul Albert al II-lea Krummedik era cunoscut ca un prinț risipitor al bisericii Crucea triumfală a fost destinată să servească scopurilor cultului, dar prin eforturile clientului și a interpretului, s-a transformat într-un fel de monument spre gloria episcopului Două inscripții - una latină, cealaltă germană - indică numele clientului și data instalării - De două ori episcopul și-a așezat stema pe substructura crucii Și în plus, sculptorul l-a înfățișat în genunchi la baza crucii Pe de altă parte, numele autorului nu este menționat nicăieri, nici în inscripția dedicată, nici în cronicile din Lübeck În cea mai mare parte, cercetătorii au crezut că crucea nu a fost creația lui Bernt Notke Cei puțini care încă îl legau de Notke nu erau de acord cu privire la gradul de participare a maestrului însuși la această lucrare și chiar și W Paatz îl considera pe Notke doar un antreprenor sau, în cel mai bun caz, autorul unui proiect comun Disputa a fost de curând soluționată când, în timpul restaurării monumentului, în interiorul statuii lui Ioan a fost găsită o bucată de pergament cu inscripția deja amintită Această inscripție îl numește fără echivoc pe Bernt Notke drept creatorul statuii și, aparent, al întregii structuri La urma urmei, este puțin probabil ca o echipă de șase oameni să fi lucrat la o singură statuie Puțin mai târziu, restauratorii au găsit o inscripție cu cretă în interiorul statuii Mariei, care confirmă calitatea de autor a lui Notke și participarea a patru asistenți Așa că întrebarea dacă Notke era sculptor a fost în cele din urmă eliminată Dar aceleași descoperiri le-au oferit oamenilor de știință o nouă ghicitoare Inscripția din interiorul statuii Mariei dă data , pergamentul din interiorul statuii lui Ioan precizează clar că statuia a fost finalizată în , adică cu cinci ani înainte de data indicată în inscripțiile dedicatorii de pe cruce M Hasse a găsit o explicație acceptabilă pentru această aparentă contradicție făcând referire la istoria vieții episcopului În , au venit vremuri grele pentru Krummedik Extravaganța lui a dus episcopia aproape la ruină financiară O dispută îndelungată a început cu capitolul privind ipotecarea veniturilor episcopului, soluționată M Ya Libman ARTISTI SI OPERARI abia în După toate probabilitățile, componentele crucii triumfale erau deja gata atunci când Krummedik a rămas fără fonduri Și lucrarea de ridicare a crucii nu a avansat în toți acești ani în timp ce lupta se desfășura Abia după finalizarea ei, crucea a fost montată și așezată, iar acest lucru s-a întâmplat, conform inscripției, în anul Deja mai sus am remarcat dimensiunile grandioase și caracterul magnific al crucii triumfale a Catedralei Lübeck Compoziția include zeci de figuri - de la Hristos de patru metri și cele de aproape trei metri până la mici statuete ale patriarhilor și apostolilor Crucea este unică și în sens iconografic Figurile și simbolurile crucii triumfale de la Lübeck demonstrează dogma înlocuirii Vechiului Testament cu Noul: moartea sacrificială a lui Hristos eliberează omenirea de păcatul originar Desigur, centrul compoziției este Răstignirea Viitoarea Maria și Evanghelistul Ioan aparțin și ei personajelor obișnuite din compoziția crucii triumfale, precum și Magdalena îngenunchiată la picioarele acesteia Adevărat, în acest caz, ea nu îmbrățișează crucea, așa cum era obiceiul, ci este deplasată în lateral pentru a face o pereche simetrică cu statuia episcopului Astfel, Krummedik a intrat în compoziția generală, deși acest pas, strict vorbind, putea fi privit în acele vremuri ca o blasfemie A fost nevoie de curaj și încredere în valoarea propriei persoane pentru a se perpetua într-un mediu atât de înalt și într-un loc atât de proeminent În persoana lui Albert Krummedik, întâlnim un om de o nouă formație, un reprezentant al clerului Renașterii Nu e de mirare că a fost timp de câțiva ani notar la curia papală din Roma Și acesta a fost vremea papalității lui Pius al II-lea - Eneas Silvius Piccolomini, om de știință și umanist Dar să revenim la iconografia crucii din Lübeck Statuile lui Adam și Eva, închizând compoziția pe laterale, amintesc de păcatul originar Ele par mici în comparație cu figura lui Hristos și a celor care vor veni, dar înălțimea lor absolută este de , m Rama crucii este ghirlande din ramuri flexibile, în care figurile și jumătate din figurile profeților Vechiului Testament care au prezis apariția lui Hristos, apostolii și sfinții care i-au predicat învățăturile sunt aranjate Acest tip de juxtapunere a personajelor Vechiului și Noului Testament era obișnuit Este prezent în sculpturile scaunelor Catedralei din Ulm, a fost larg răspândit prin ilustrațiile pentru Biblia pauperum Krummedik a conceput, iar Notke a întruchipat în crucea triumfală a Catedralei Lübeck într-o imagine hieratică, schimbarea de la epoca sub lege la epoca sub gratia Și acest tip de întruchipare în sculptură a avut loc, din câte știm, pentru prima dată Pentru prima dată ne întâlnim și cu o compoziție atât de complexă și în același timp armonioasă a întregului Și acesta este doar meritul artistului Dimensiunile absolute ale figurilor și relația lor între ele sunt calculate cu atenție Ridicat la o înălțime mare, Hristos nu mai pare atât de mare Dar el este exact cu atât mai mare decât figurile celor care urmează, pentru a le domina Iar cele care urmează, la rândul lor, sunt mai multe figuri ale Magdalenei îngenuncheate și ale episcopului, precum și ale lui Adam și Eva La urma urmei, ei sunt personajele principale Compoziția arhitecturală a ansamblului este frumoasă, chiar elegantă în felul său Două arcuri cu chilă susțin o cruce multimetru cu o curbă elastică Cu greutatea sa, se sprijină pe consola comună a arcadelor Greutatea crucii cu cel răstignit este subliniată de poziția figurilor asistatoare: cele mai apropiate de el îngenunchează pe piedestale foarte joase, apoi merg Maria și Ioan, stând la înălțimea lor pe socluri mai înalte și, în final, Adam și Eva, deși mai mic ca dimensiune, dar ridicat deasupra cifrelor viitoare Un frumos motiv arhitectural este creat sub forma unor paranteze care îmbrățișează crucea În același timp, figurile par să continue mișcarea arcadelor: spre centru - prin Magdalena și episcopul către Hristos, spre laterale - prin Maria și Ioan către Adam și Eva Conturul fracționat al ghirlandelor din jurul crucii, siluetele clare ale figurilor zvelte ale celor viitoare, desenul exact al detaliilor arhitecturale - toate acestea conferă ansamblului în ansamblu eleganța și lejeritatea pe care le-am remarcat deja Faptul că sculptorul a intenționat de la bun început să creeze exact ansamblul, BERNT HOTKE ȘI SCULPTURA NORDULUI mărturisește includerea în ea a unei bariere de altar (lettner), situată sub cruce și mai în spatele acesteia Însuși lettnerul gotic (ca de obicei, din piatră) nu a fost reconstruit Notke l-a acoperit cu un decor din lemn sculptat, ale cărui elemente - în primul rând arcuri cu chilă - l-au făcut să arate ca un decor al unei cruci triumfale Așadar, în această primă lucrare sculpturală majoră, Bernt Notke a acționat ca un maestru al ansamblului, ca un artist cu un simț al compoziției dezvoltat Era mult mai puțin interesat de detalii Știm că, făcând comenzi ample, maeștrii au încredințat aproape întotdeauna părți semnificative asistenților Am întâlnit astfel de exemple de multe ori Dar Pachers, Erharts și Stoss au urmat în continuare performanța, mai mult sau mai puțin chiar și în calitate Datorită împrejurărilor care predominau în atelierul lui Notke, el nu a fost în niciun caz în stare să insiste întotdeauna și, de fapt, nu a insistat măcar pentru o muncă curată meșteșugărească Unele figuri mici și semifigurele dintr-un cadru ornamental al unei cruci sunt asemănătoare cu produsele unui tâmplar care a lucrat cu un topor Cu toate acestea, Notke a fost mulțumit de acest tip de performanță De la distanță, figurile s-au contopit cu conturul general al crucii Figurile de îngeri, așezate în locuri diferite, sunt foarte inegale ca calitate Se pare că maestrul însuși le-a dat asistenților o probă - un înger fermecător sub consola statuii lui Adam Restul au fost făcute după acest tipar Desigur, statuile principale au fost executate cu cea mai mare grijă Restaurarea a făcut posibilă stabilirea calității înalte a acestor lucrări Materialul (stejarul) și calculul pentru o întărire ridicată și colorarea ulterioară explică o parte din simplificarea sculpturii Policromia parțial păstrată mărturisește abilitățile coloristice ale lui Notke, deși este destul de simplă Pictorul refuză revărsările subtile și nuanțe Încă nu pot fi văzute de la distanță Pe de altă parte, veșmintele sunt decorate cu un model clar de brocart, iar Notke a fost unul dintre primii care a folosit ornamente gravate în maniera pictorilor, și nu presate, așa cum au făcut cioplitorii Aceasta este o dovadă indirectă că Notke nu a studiat în atelierul sculptorului Pentru a grăbi procesul de colorare, maestrul și asistenții săi au folosit șabloane pentru > zor, un set din acele vremuri neapărat inclus în inventarul atelierului Dar alte tehnici de accelerare și simplificare a muncii sunt unice; dar au fost deja discutate mai sus În ciuda unor tehnici pur artizanale, dorința de a simplifica și reduce costul muncii (aurirea este din belșug, dar nu foaie, ci ieftină - pulbere), calitățile artistice ale statuilor principale sunt ridicate Hristos este osos și unghiular, dar nu necorporal Există ceva masculin în fața lui aspră, dar nu urâtă Plasticitatea interpretării este suficient de dezvoltată pentru ca volumele să iasă clar la mare distanță Silueta figurii nu este complicată (ca în statuile moderne din Germania de Sud) de o pânză curgătoare sau bucle luxuriante Această simplitate a siluetei distinge majoritatea statuilor mari ale lui Notke Aparent, a simțit că, cu un ornament fracționat, ramele crucii și bara transversală a figurii ar trebui să fie cât mai monolitice și clare în siluetă El a făcut o singură excepție pentru statuia Magdalenei, înfățișând-o într-o întorsătură complexă, ușor manierată Dar acest lucru, împreună cu un turban complicat, l-au ajutat să creeze o imagine neobișnuită a unui păcătos pocăit sub cruce O impresie puternică o fac Mary și John, înghețați într-o durere autentică și complet retrași în ei înșiși Fiecare dintre figurile ansamblului este închisă în sine, parcă înconjurată de „propriul său” spațiu Unește structura lor compozițională a întregului Această independență a figurilor este în general caracteristică lucrărilor sculpturale timpurii ale lui Notke Ea apare și în altarul catedralei din Aarhus Această lucrare este datată și este documentată ca fiind opera lui Bernt Notke Altarul principal al catedralei din orașul danez Aarhus este o clădire tradițională de format mare Destul ARTISTI SI OPERARI rețineți că dimensiunile cutiei sunt de , m pătrați, iar înălțimea figurilor principale este de aproximativ , m Acesta este un altar cu două perechi de uși mobile și o pereche de uși fixe Statuile sunt plasate în cutie, precum și pe părțile interioare ale ușilor interioare și în suprastructură Orice altceva este acoperit cu pictură În designul său, seamănă cu altarele care sunt comune în nordul Germaniei încă din secolul al XIV-lea (altarul principal al bisericii mănăstirii din Doberan, c ; așa-numitul altar Grabovsky al maestrului Bertram, , acum Hamburg, Kunsthalle) Acest tip de altar indică clar proveniența sa din racla Și predela altarului din Aarhus conține într-adevăr relicve Spre deosebire de retablourile sud-germane și flamande, amploarea orizontală a compoziției este puternic accentuată aici Apare în aranjarea figurilor pe rând, în adâncimea nesemnificativă a casetei, în absența unei dominante de-a lungul axei verticale principale, în lungimea accentuată a frizei orizontale care închide compoziția cutiei deasupra, și , în fine, în suprastructurile de deasupra cutiei, care sunt nesemnificative ca înălțime Această formă arhaică a altarului era încă răspândită pe vremea lui Notke în Țările Baltice (de exemplu, altarul lui Hermen Rode pentru biserica Sf Nicolae din Hallinn, acum Muzeul de Artă, ibid), și nu este surprinzător că episcopul Jens Iversen a ordonat maestrului tocmai un astfel de altar Notka a trebuit să-și ia rămas bun de la ideile inovatoare pentru o perioadă și să creeze o clădire foarte tradițională Maestrul însuși deține compoziția generală Sculptura figurilor și pictura au fost, judecând după calitatea lucrării, încredințate asistenților Adevărat, repictarea sculpturilor, întreprinsă în secolul al XIX-lea, nu ne permite să judecăm cu deplină certitudine despre autorul sau autorii acestora În orice caz, figurile mari din cutie sunt Anna cu Maria și Hristos, Sf Clement și Ioan Botezătorul sunt nepoliticoși și greoi, ceea ce este diferit de statuile subțiri ale crucii triumfale Sunt prea mari pentru cutie, abia incap in nise, iar capetele sunt sprijinite de arcadele Mascaradei O impresie mai îmbucurătoare este produsă de micile figuri ale apostolilor de pe laturile interioare ale ușilor interioare Mișcările lor sunt mai libere, tipul este divers Dar nici în ei nu se simte spiritualitatea imaginilor crucii triumfale Avem impresia că Bernt Notke însuși nu i-a plăcut această lucrare, deoarece, spre deosebire de crucea Lübeck, sarcina era stereotipată și nu i-a trezit imaginația creatoare Aceasta este doar o ipoteză, dar poate maestrul a simțit nevoia să-și actualizeze repertoriul, să găsească noi forme și elemente expresive pentru lucrările viitoare Faptul că a putut să se întoarcă pe calea inovației este dovedit de lucrările sale din anii Max Hasse a remarcat că în perioada de separare a altarului din Aarhus de altarul din Tallinn, adică în jurul anului , Bernt Notke și-a schimbat mult stilul Aceste schimbări au afectat în primul rând construcția spațială a lucrărilor În locul unui principiu plan, de siluetă, se alege o abordare profundă, tridimensională, în loc de una grafică, liniară, plastică Noul stil s-a manifestat atât în alcătuirea întregului, cât și în interpretarea particularităților Punctul de cotitură în opera lui Notke mărturisește utilizarea de către acesta a motivelor și modelelor olandeze Acest lucru nu înseamnă că maestrul a călătorit spre vest pentru a-și reface bagajul creativ Altarele și statuile din Anvers și Bruxelles au fost exportate spre est, iar Notke le-a putut vedea fără să părăsească Lübeck Hasse admite ideea că nu Notke, ci cel mai talentat ucenic al său, Henning von der Heide, s-a dovedit a fi un intermediar între Olanda și Lübeck La urma urmei, ulterior Henning a devenit cel mai „olandez” dintre artiștii din Lübeck Oricum ar fi, Bernt Notke a folosit în felul său ceea ce luase din Olanda Cu o claritate deplină, noile căutări ale lui Notke au fost întruchipate în altarul bisericii Sf Spirit în Tallinn De-a lungul marginii superioare a cutiei este o inscripție dedicată cu data O serie de documente confirmă paternitatea lui Bernt Notke Altarul s-a păstrat complet și se află din nou în vechiul loc Toate acestea fac posibilă judecarea cu certitudine a căutării stilistice a maestrului Altarul din Tallinn este egal ca mărime cu altarul din Aarhus (dimensiunile cutiei sunt de , x , m, BERNT HOTKE ȘI SCULPTURA NORDULUI înălțime totală , m, lățime cu ușile deschise - aproximativ aceeași) Ca și acolo, constă dintr-o cutie sculptată și părțile interioare sculptate ale ușilor interioare Partea exterioară a canelurilor interioare și a cercevelelor exterioare sunt vopsite în același mod În ambele cazuri, suprastructura de deasupra cutiei arată ca un mic tabernacol cu figuri sculptate Cu toate acestea, interpretarea cifrelor și abordarea compoziției întregului sunt, în principiu, diferite Cutia altarului este concepută ca o capelă relativ adâncă în care are loc o acțiune miraculoasă – coborârea Duhului Sfânt Nu suntem surprinși că un astfel de complot i-a fost dictat sculptorului, deoarece altarul împodobește biserica Sf Spirit O abordare complet diferită a construcției compoziției este izbitoare decât în altarele din nordul Germaniei și la Notke însuși Există o etapă în cutie Ceea ce era deja familiar în retablourile din Germania de Sud și Olandeză din anii ai secolului al XV-lea s-a dovedit a fi o inovație aici, în nord Faptul că aceasta este prima încercare este dovedit de simetria strictă a aranjamentului figurilor și de o oarecare simplitate a designului decorativ Cu toate acestea, Notke a profitat din plin de oportunitățile pe care i le oferea adâncimea careului Maria este pusă în centru pe un tron înalt Se distinge nu numai prin faptul că se află pe axa verticală a compoziției, ci și prin faptul că este împins în adâncul capelei și închide spațiul cutiei Apostolii formează în plan două grupuri simetrice, parcă s-ar ridica spre Maria, dar în același timp sunt situați unul după altul în spațiu, apropiindu-se treptat de tronul Maicii Domnului Aceasta este o compoziție clară și precisă, în care sculptorul introduce un element de iluzie: figurile din prim-plan sunt puțin mai mari decât figurile îndepărtate, iar Maria este cea mai mică dintre toate Deci efectul de îndepărtare în adâncimea spațiului este oarecum exagerat de dimensiunea figurilor Figurile de pe părțile interioare ale ușilor sunt plasate în mod vechi sub copertine Dar diferă și de cele anterioare - dimensiunile lor nu sunt inferioare dimensiunilor figurilor din cutie Nu se pierd pe scară largă și, prin urmare, rolul lor în ansamblul părții festive este mult mai mare decât cel al figurinelor de obicei mici din altarele anterioare Decorarea altarului din Tallinn este modestă, ca și în alte lucrări de acest tip ale lui Notke Este alcătuit dintr-o suprastructură mică, arcuri simple plate și chiulate În mod ciudat, altarul nu are predelă Este posibil ca fundul ornamental sculptat al cutiei și arcadele de sub figurile de pe aripi, în care, la rândul lor, era așezat podeaua figurii sfinților, să fi servit drept indiciu al acesteia Ca întotdeauna în cazul Notke, schema de culori a părții principale a altarului este simplă: auriu, albastru clar și roșu Chiar și colorarea brocartului este rară Dar această triadă face o impresie festivă Și aici maestrul nu a acordat atenție minuțiozității lucrării Pentru el, principalul lucru a fost impresia generală Mișcările figurilor sunt constrânse Alături de imaginile vii ale unui apostol așezat cu o carte deschisă în stânga Mariei sau a Evanghelistului Ioan cu un pahar în mână, există figuri înghețate în ipostaze de marionetă Părerile apostolilor fără motivație logică sunt îndreptate către diferite puncte Cu alte cuvinte, un grup aranjat simetric nu este încă o compoziție în înțelegerea sa figurativă Dintre toate figurile, se remarcă tânăra Maria, privind porumbelul cu un zâmbet vesel - simbol al duhului sfânt În ciuda deficiențelor în detaliile altarului, acesta marchează în general un pas înainte nu numai în opera lui Notke însuși, ci și în arta Lübeck în general Dorința de spațialitate, de plasticitate mai mare, a demonstrat convergența căutărilor lui Notke cu tendințele școlii naționale de artă germane apărute la acea vreme Posibilitățile lui Bernt Notke au fost întruchipate cu cea mai mare deplinătate în ultima sa mare lucrare - grupul statuar al Sf George la Stockholm Acest grup, unic în felul său, este bine documentat, dar paternitatea lui Bernt Notke nu este indicată nicăieri Cu toate acestea, este dincolo de orice îndoială și poate fi dovedită prin atribuire stilistică și dovezi circumstanțiale ARTISTI SI OPERARI Iată o scurtă istorie a creării statuii Sf George La octombrie , regentul suedez Sten Sture i-a învins pe danezi în bătălia de la Brunkeberg de lângă Stockholm și a eliberat Suedia de sub jugul danez Potrivit acestuia, a fost ajutat să câștige de St George, și cuviosul comandant au jurat că vor construi un altar sfântului în biserica lui Nicolae din capitala Suediei Au trecut mulți ani, iar în decembrie altarul a fost sfințit solemn Documentele mărturisesc că altarul avea o formă ciudată de capelă, deasupra căreia o statuie a Sf George În același timp, capela trebuia să servească drept loc de înmormântare pentru Sten Sture și soția sa Un conglomerat neobișnuit de un altar, o capelă, un mormânt și o statuie pe un piedestal! În Olanda existau ocazional clădiri care îndeplineau doar două funcții Ce legătură are Bernt Notke cu această structură? Analogiile stilistice cu celelalte lucrări ale sale vor fi discutate mai târziu Să menționăm aici câteva informații care îi atribuie statuia lui Notke Sculptorul s-a mutat din Lübeck la Stockholm în Se știe că în a îndeplinit unele misiuni de natură diplomatică pentru Sten Sture În , l-a numit bani de stat Nu este oare în semn de recunoștință pentru munca excelentă încheiată la sfârșitul anului ? În orice caz, este clar că între clientul St George și sculptorul au avut o relație destul de strânsă Pictorul și sculptorul din Lübeck Henrik Vilsink notează într-una dintre scrisorile sale că a lucrat la statuia Sf Stockholm George În același loc, precizează că se afla sub conducerea lui Bernt Notke Concluzia logică este clară: Vilsink a lucrat sub conducerea lui Bernt Notke tocmai la statuia Sf Gheorghe pentru biserica Sf Nicolae Judecând după vechile descrieri și reconstrucția foarte convingătoare a lui Rooswal, altarul Sf Gheorghe era situat în nava mijlocie a bisericii din fața corului, adică într-un loc vizibil, accesibil publicului, precum și oamenilor de rang laic În centru, pe un soclu de aproape trei metri, care a servit simultan drept capelă și mormânt, stătea o statuie ecvestră a Sf George ucide dragonul Pe laterale, aparent pe socluri înalte, lipite de stâlpii naosului, stătea imaginea prințesei și „modelul” orașului Silena Toate luate împreună era altarul Sf George Există dovezi că înainte de introducerea Reformei în Suedia, la aniversarea bătăliei de la Brunkeberg, statuia Sf George a fost luat de pe cal și purtat într-o procesiune solemnă la capela de pe câmpul de luptă și după ce slujba a fost pusă la loc Toate acestea ar trebui cunoscute pentru a ne imagina funcția și semnificația Sf George, pentru a înțelege originile originalității sale, deoarece ulterior grupul a fost mutat de mai multe ori, împărțit în părți separate, iar nici măcar reconstrucția științifică din nu i-a restabilit complet aspectul original În prezent, statuia Sf George stă pe un soclu nou, mai jos decât cel original Reliefurile supraviețuitoare și elementele decorative sunt montate în soclu Statuia prințesei este legată de imaginea orașului în mod destul de arbitrar: este plasată pe zidurile orașului, care servesc ca un fel de piedestal pentru aceasta Cu toate acestea, părțile principale ale grupului au supraviețuit și sunt în stare bună Înălțimea totală a structurii centrale, adică a capelei și a statuilor de pe ea, era cândva de aproape șase metri Înălțimea sa actuală (aproximativ , m) este, de asemenea, destul de impresionantă Dimensiunile statuii ecvestre a lui George sunt de x , m Notke s-a confruntat cu cea mai dificilă sarcină de a îmbina într-un singur ansamblu începuturile cultului (altar), sepulcral (mormânt), arhitectural (capela) și sculptural (statui, reliefuri) Drept urmare, a creat o lucrare unică, deoarece în analogiile cunoscute de noi nu erau prevăzute mai mult de trei funcții; in plus, sunt mult mai modeste ca marime si decor Următoarele două puncte evidențiază grupul Sf George printre toate structurile de acest tip cunoscute nouă în nordul Europei: scopul său memorial (monument) și poziția dominantă a sculpturii Chiar dacă ne imaginăm grupul Sf George pe soclul înalt primar, BERNT HOTKE ȘI SCULPTURA NORDULUI ea va continua să domine ansamblul Și nu numai din cauza dimensiunii lor Culorile uimitoare și abundența de aur îl fac centrul interiorului bisericii De data aceasta, Notke și asistenții săi au lucrat cu cea mai mare grijă Finisajul fiecărui detaliu este izbitor, fie că este vorba de ornamente de armură și ham, pictură pe față, păr de cal sau piele de dragon Notke, totuși, aici a folosit din nou frânghii și șabloane pentru modele de țesături și a construit un dragon folosind coarne de elan Tânărul erou stă pe un cal crescut Și-a legănat sabia pentru a-l învinge pe dragonul rănit, dar privirea lui a fost îndreptată spre un obiectiv îndepărtat necunoscut Sub picioarele calului zace un monstru pe spate Războinicul creștin învinge spiritele rele iadul Acest început strălucitor, victorios este subliniat în grup cu mare forță Și nu doar poziția dominantă a călărețului asupra dragonului învins, ci și victoria aurului strălucitor și al albului clar asupra verdelui noroios al monstrului Faptul că bătălia este serioasă și inamicul este puternic este evidențiat de aspectul înspăimântător al dragonului și de dimensiunea sa uriașă Până atunci, arta germană nu cunoștea o asemenea putere a imaginilor monștrilor Dragonii mai devreme semănau de obicei cu șopârle înaripate sau salamandre (grupul din în Castelul Praga, relieful lui Kraft din Nürnberg; în gravuri, opera monogrammiștilor ES și LCz), iar dimensiunea lor, în comparație cu călărețul, părea mică Deci imaginile bătăliei de la St George erau, mai degrabă, natura unui simbol, o reamintire a unei isprăvi, iar dragonul transformat într-un atribut În grupul din Stockholm St George a prezentat și capetele, craniile, membrele victimelor dragonului Sunt sculptate cu o forță aproape expresionistă și dau o impresie ciudat de modernă Notke a creat o imagine pronunțată eroică a tânărului sfânt Marea majoritate a imaginilor cu bătălia lui George îl arată pe războinic în momentul luptei, dar eforturile cu care acesta străpunge dragonul par exagerate în raport cu dimensiunea nesemnificativă a inamicului George Bernt Notke este câștigătorul, deși dragonul încă rezistă și vederea lui este cu adevărat terifiantă Acest moment exprimă natura monumentului în cinstea victoriei În ciuda faptului că ansamblul includea mai multe funcții, în primul rând s-a dovedit a fi un monument al unui eveniment istoric Caracterul memorial al Sf George, desigur, evocă asocieri cu monumentele ecvestre italiene din secolul al XV-lea Și aici diferența în abordarea însăși a problemei perpetuării unei persoane sau a unui eveniment devine imediat evidentă Cultura Renașterii italiene a acceptat organic caracterul secular și portret al monumentului antic Dacă Donatello a pus o statuie a lui Gattamelata în cimitirul de lângă biserica Sf Antonie din Padova, în interiorul căreia a fost îngropat condotierul și, prin urmare, cel puțin a sugerat legătura dintre monument și clădirea de cult, statuia lui Colleoni nici măcar nu are legătură cu înmormântarea Bernt Notke, în schimb, a imortalizat evenimentul, nu persoana, deși, după cum știm, la acea vreme pietrele funerare ale portretelor erau cunoscute în Germania de multă vreme Mai mult, a combinat monumentul cu altarul și a amplasat această structură în interiorul bisericii Cu toate acestea, imaginea Sf George, ca și imaginea prințesei, s-a dovedit a fi lipsit de un caracter spiritualist Acesta este dualismul operei lui Notke, care, în dezvoltarea sa ca artist, s-a apropiat de limita unei viziuni umaniste asupra lumii, dar nu a depășit această linie Și într-un alt sens, putem vorbi despre dualitatea acestei lucrări Este un monument de artă monumentală? Dimensiunile sale sunt impresionante, iar acesta este situat în locul central al templului Mai mult, se subliniază imaginea eroică Dar grupul se uită în deschiderea naosului, iar stâlpii și bolțile nu doar îl încadrează, ci îl și limitează într-un fel Se transformă într-o parte a decorațiunii bisericii împreună cu altare, ciborii și racle Arhitectura templului domină în cele din urmă sculptura, deși în cadrul ansamblului grupul sculptural ocupă o poziție dominantă Și aici intervine și dualismul operei Cancerul mai mic din St Sebald din biserica din Nürnberg a acestui sfânt arată mai monumental, deoarece nu se supune arhitecturii clădirii ARTISTI SI OPERARI Grupul Sf George este ultima și cea mai semnificativă lucrare a lui Not-ke-skulyggor Drumul artistului a fost consistent Notke a mers în dezvoltarea sa de la planar, conceput în principal pentru silueta compozițiilor, la lucrări care stau liber în spațiu În acest sens, distanța dintre altarul din Aarhus și grupul Sf George (tot un altar!) este imens A trecut de la percepția grafică a volumelor la o plasticitate mai mare În același timp, stilul artistic al lui Notke a rămas în mare parte același Imaginea tânărului George amintește de Maria la fel de tânără de pe altarul din Tallinn, iar tipul de prințesă poate fi urmărit de mai multe ori până la regina din „Dansul morții” și la Magdalena în crucea triumfală din Lübeck De aceea, din punct de vedere stilistic, grupul Sf George se încadrează în opera lui Notke Opera lui Notke a insuflat o nouă putere nu numai în viața artistică din Lübeck, ci în întreaga Germanie de Nord-Est și în statele baltice Sfera influenței sale în acest sens este comparabilă doar cu cea a lui Veit Stoss Lucrând la Lübeck, Notke a furnizat vasta zonă din nord-estul Europei catolice cu produsele atelierului Cei cincisprezece ani petrecuți la Stockholm s-au transformat în ani de influență directă asupra artei țărilor scandinave Lucrări, într-un fel sau altul create sub influența lui Notke, sunt și astăzi, pe lângă ținuturile germane, în Danemarca și Suedia, Norvegia și Finlanda, Letonia și Estonia Le găsim pe insule pierdute în Marea Baltică și în sate îndepărtate unu Vezi: Paatz W Bernt Notke und sein Kreis Bde Berlin, După monografia lui W Paatz, cele mai semnificative publicații despre Notke sunt: Moltke E Bernt Notkes Alter-tavle i Arhus Domkirke og Tallinn-tavlen Kobenhavn, vol ; Hasse M Bernt Notke Zeitschrift des deutschen Vereins fur Kunstwissenschaft, , , S - ; Internationales Kolloquium zum Werk des Notke Liibeck, Cm : Hasse M Op cit , S - Un fragment al frizei se află în prezent la Muzeul de Artă de Stat din Tallinn Vechea datare din a fost acum revizuită O dată mai convingătoare este (Ha s-se M Op cit , S - ) Document înrudit: Paatz W Op cit , S , nr Paatz (ibid ) a încercat să-l transforme pe Notke într-un geniu universal în stil italian, atribuindu-i activitățile de ilustrator de carte, aurar și aurar Moltke (Moltke E Op cit ) merge la cealaltă extremă, crezând că Notke a fost doar un antreprenor de mare anvergură și, în cel mai bun caz, doar un pictor, așa cum îl numesc documentele În același timp, omul de știință danez uită că acolo unde, la fel ca la Lübeck, artiștii erau uniți într-un singur atelier, ei erau numiți pictori, indiferent de ocupația lor Ultimele descoperiri (vom vorbi despre ele în continuare) au dovedit fără echivoc activitatea lui Notke în domeniul sculpturii Vezi: Oellermann E Das Trі-umphkreuz von Bernt Notke im Dom zu Liibeck Ein Fundbericht - Kunstchronik, , , S - ; Hasse M Das Pergament zu Bernt Notkes Triumph-kreuz im Liibecker Dom - Kunstchronik, , , S - ; Grassmann A Bernt Notkes Triumphkreuz: die Inschriften und ihre Lesung —În: Internationales Kolloquium zum Werk des Notke, S - opt Pentru o analiză tehnică a acestei piese, vezi Lumiște M , Globatschowa S Der Re vaier Totentanz von Bernt Notke Forschungsergebnisse im Lichte einer neuen Restaurie-rung Zeitschrift des deutschen Vereins fur Kunstwissenschaft, , , S - nouă În toamna anului , autorul a avut ocazia fericită de a observa restaurarea Crucii Notke, iar în septembrie de a participa la un colocviu dedicat acesteia Vezi: Paatz W Op cit unsprezece Vezi: Moltke E Op cit Vezi: Hasse M Bernt Notke, S - Punctele de vedere anterioare sunt date de Paatz (Paatz W Op cit , S - ) Cunoaștem deja părerea lui Moltke Singurul Hasse a crezut întotdeauna că Notke a fost autorul principal și, desigur, creatorul compoziției crucii triumfale Corectitudinea ipotezei sale a fost confirmată abia recent Este posibil ca cercetătorii să fi fost induși în eroare de colorarea târzie a lucrării Restaurarea făcută acum arată cât de bună a fost policromia originală BERNT HOTKE ȘI SCULPTURA NORDULUI Vezi nota cincisprezece Vezi: Oellermann E Das'-iumphkreuz von Bernt Notke im Z*?m zu Liibeck Zweiter Fundbe-cht —Kunstchronik, , , - m Hasse M Das Pergament zu Serat Notkes Triumphkreuz im becker Dom, S □Articolul este consacrat problemelor iconografiei crucii: 'etter E Zur Ikonographie des "-'umphkreuzes — Internationales iloquium zum Werk des Notke, ' - optsprezece „ mai multe despre asta în articolul: și ss e M Bernt Notke, - - nouăsprezece - colorarea rugoasă de mai târziu nu i-a permis fostului cercetător să le aprecieze O dovadă mai satisfăcătoare este că policromia a jucat un rol în creațiile lui Notke Afirmaţiile sunt date în carte: ?±atz W Op cit , S - , v - , , La marile lucrări ale a aparținut și altarului principal al catedralei în suedeză ~ soi de Uppsala, creat, aparent în anii în care lucrarea la crucea Ryaumphal s-a efectuat în Germania, adică între și Altarul a ars în Descrierile și gravurile au supraviețuit, permițând concluzia că era în general similar cu altarul din Aarhus Vezi: Hasse M Bernt Notke, S - Vezi: Paatz W Op cit , S - , nr , Și această lucrare a lui Notke este în prezent în curs de restaurare serioasă Ca și în cazul altarului de la Aarhus, ne vom abține să analizăm pictura altarului În primul rând, în compoziția altarelor, pictura este separată de sculptură - părțile festive sunt în întregime sculptate, laturile duminicale sunt pictate scris În al doilea rând, rămâne o ambiguitate completă în chestiunea participării lui Notke însuși la picturile cu cercevele Iar analiza lor nu ajută la analiza părților sculptate ale altarului; dimpotrivă, ne poate îndepărta de sarcinile stabilite Porumbelul nu a supraviețuit Dar cârligul dă mărturie despre locul unde a fost odată atașat Ne bazăm pe următoarele lucrări fundamentale: Roosval J Riddar St Goran i Stockholms Stora elr Nikolai-kyrka Stockholm, ; Idem Nya St Gorans Studier Stockholm, ; Paatz W Op cit , S - , - Cm : Paatz W Op cit , S Ibid , S - treizeci Reliefuri cu scene din legenda Sf George, după toate probabilitățile, a fost făcut ucenici Calitatea lor nu este atât de mare Cercetătorii au legat destul de corect grupul Sf George cu alte lucrări ulterioare ale maestrului, de exemplu, cu tabloul „Liturghia Sf Grigore”, care a murit în timpul celui de-al Doilea Război Mondial (Paatz W Op cit , Hasse M Bernt Notke) Pe lângă acest tablou, lucrările târzii ale lui Notke includ un grup mic „Patria” (Lübeck, Muzeul Sf Anna) și un desen pentru piatra funerară a lui Hermen Hutterock din Biserica Maria din Lübeck Departe de o listă completă a locațiilor lor: Suedia - Stockholm, Skepptuna, Shellefteo, Lund, Västerås, Ritterne, Wad Wall; Danemarca—Turo, Hold, Copenhaga, Roskilde, Vodder, Kirke Stilling; Finlanda - Helsinki, Turku; Norvegia - Trondenes, Tromso, Oslo; Letonia, Riga; Estonia-Tallinn, Kingisepp pe insula Saaremaa TILMAN RIEMENSCHNEIDER În , în timpul lucrărilor de pământ în zona fostului cimitir catedrală din Würzburg, a fost descoperită o piatră funerară a sculptorului Tilman Riemen-Schneider De atunci, artistul uitat anterior a devenit din ce în ce mai popular Iar în secolul al XX-lea, Riemenschneider i-a eclipsat pe toți maeștrii germani ai timpului său, cu excepția, poate, a lui Dürer Pentru public, Riemenschneider a întruchipat trăsături „tipic german” și „tipic gotic” Masculinitatea reținută, auto-absorbția liniștită, severitatea și seriozitatea imaginilor lui Riemen-Schneider au transmis ceea ce părea a fi inerent poporului german Am fost impresionat atât de energia și caracterul practic al activității creative, cât și de rezistența în fața adversității, arătată de sculptor pe calea vieții Tilman Riemenschneider s-a născut în jurul anului Se poate considera dovedit că locul nașterii sale este Heiligenstadt în Eichsfeld la poalele râului Harz, unde tatăl său era bănuitor La o vârstă fragedă, Thiel s-a mutat împreună cu familia la Osterode, tot lângă Harz În viitor, ne pierdem urmele pentru o lungă perioadă de timp Abia în a apărut la Würzburg ca ucenic Dar în era deja maestru, inclus în lista cetățenilor orașului Din acel moment, a început ascensiunea rapidă și neîncetată a lui Riemenschneider pe scara socială Absența concurenței îi permite să păstreze pentru acele vremuri un mare atelier, unde, alături de cioplitori în lemn, mai lucrau și pietrari - situație imposibilă în alte orașe cu existența separată a atelierelor de cioplitori și sculptori, cu eterne dispute între artela de construcție iar atelierul meșteșugăresc Riemenschneider a efectuat principala lucrare de sculptură nu numai în Würzburg, ci și în afara acestuia, în zona râului Tauber și până la Bamberg Despre cum a reuşit Riemenschneider să satisfacă cererea mare pentru lucrările sale, uneori foarte laborioase, vom spune mai jos De asemenea, trebuie menționat aici că maestrul a devenit rapid un om bogat, a fost ales în mod repetat în funcții înalte ale orașului, iar în / a fost primar al Würzburg A venit anul Războiul țărănesc a stârnit populația multor orașe, în special a celor subordonate stăpânilor Würzburg suferise de secole din cauza dependenței din partea episcopilor – părea că venise timpul să-i pună capăt pentru totdeauna Riemenschneider a fost unul dintre liderii „partidului” antiepiscopal Orașul a luat partea țăranilor rebeli și a plătit un preț amar pentru asta Armata țărănească a fost învinsă, episcopul a pus stăpânire pe Würzburg și a început bătaia rebelilor Riemenschneider a fost aruncat în închisoare, interogat și torturat S-a ținut ferm și i-a salvat viața Stăpânul a scăpat cu o confiscare parțială a proprietății, dar a rămas totuși un om destul de bogat În ultimii ani ai vieții, abia a lucrat Riemenschneider a murit pe St Kilian, iulie , la o vârstă foarte înaintată Judecând după rozariul de pe piatra funerară, el a rămas fidel catolicismului TILLMAN RIEMENSCHNEIDER Munca lui Riemenschneider poate fi urmărită cu cel puțin treizeci și cinci de ani Trebuie să recunoaștem că în descoperirile figurative aproape că nu a evoluat, la fel ca și în alegerea subiectelor Încă de la începutul lucrării sale, Riemenschneider a executat lucrări tradiționale în lemn și piatră - altare, pietre funerare, cicluri monumentale Uneori a preferat lemnul, dar din anii a trecut mai des la piatră Tipologic, lucrările sale sunt mai diverse, iar în ele se poate găsi o dorință de dezvoltare ușoară, totuși Toate acestea sunt dictate de luarea în considerare a operei lui Riemenschneider pe genuri și în cadrul genurilor - pe perioade Prima întrebare care apare în studiul operei oricărui artist este originile artei sale Cea mai veche lucrare documentată a lui Riemenschneider, Retabloul Münnerstadt, datează din - și este o lucrare a unui artist complet matur și independent Ea mărturisește pregătirea maestrului în sudul Germaniei, deoarece în ea sunt vizibile ecouri ale lucrării lui Michel Ehrhart și ale sculpturii renanului superior Prin urmare, cercetătorii au presupus în mod rezonabil că Riemenschneider a trecut prin Ulm și Strasbourg înainte de a se stabili la Würzburg Descoperirile din ultimele decenii au făcut posibilă clarificarea și, într-un fel, extinderea imaginii formării unui maestru S-au găsit primele lucrări ale lui Riemenschneider în alabastru - o statuetă a Sf Barbarii (c - , Bremen, Casa Roselius), grupul Bunei Vestiri (din aceeași epocă, Amsterdam, Rijksmuseum) și alții S-a dovedit că mai târziu Riemenschneider a lucrat în mod repetat în alabastru (Sf - , Cleveland, Muzeul de Artă; Maria din Buna Vestire, anii , Paris, Luvru) că tânărul Til a urmat prima sa pregătire în acest oraș Poate că nu este o coincidență că cel puțin două dintre lucrările sale de alabastru - „Sf Ieronim" și Luvru "Maria" - la începutul secolului al XIX-lea se aflau în biserica Sf Petru la Erfurt Recent, a fost identificată o altă lucrare timpurie a lui Riemenschneider, o statuie de piatră a lui Hristos din Muzeul Augustinian din Freiburg (Breisgau) Este atât de aproape de imaginea lui Hristos pe un baldachin deasupra statuii Evei (pentru portalul Capelei Maria din Würzburg) încât nu există nicio îndoială cu privire la paternitatea lui Riemenschneider Materialul statuii Freiburg, gresia Rinului superior, este o dovadă a lucrării lui Riemenschneider în sud-vest Această ultimă descoperire a confirmat corectitudinea imaginii dezvoltării artei tânărului Riemenschneider, creată de Beer ceva mai devreme Iată-l Riemenschneider și-a primit pregătirea inițială la Erfurt ca sculptor în piatră în jurul anilor - Apoi a plecat într-o rătăcire și a venit pentru scurt timp la Strasbourg, unde a văzut opera lui Nikolaus Gerhart și a adepților săi Atunci a fost creată statuia lui Hristos din Freiburg Pe la / , Riemenschneider a rămas la Ulm Este foarte posibil să fi lucrat în atelierul lui Michel Ehrhart Nu întâmplător asemănarea dintre „Maria” din Amsterdam din „Anunț” și „Sf Catherine” de Michel Erhart (Berlin-Dahlem, muzeu) La decembrie , Riemenschneider depune un jurământ ca ucenic la Würzburg Deja la februarie era burgherul orașului și proprietarul atelierului Este posibil ca o serie de lucrări aparent timpurii să aparțină primilor ani ai atelierului, cum ar fi excelenta Madona din piatră de la Würzburg Neumünster™ (aproximativ , m) Prezintă în mod clar atât elementele șvabe, cât și cele din renanul superior Abia de la începutul anilor Riemenschneider a intrat într-o perioadă de maturitate creativă Aproape simultan, a lucrat la două lucrări mari - la altarul din lemn Munnerstadt ( - ) și statuile de piatră ale lui Adam și Eva ( - ) În ciuda diferenței de materiale și genuri, ambele aceste întreprinderi mărturisesc stilul bine stabilit și independent al creatorului lor Am notat deja mai sus că matur ARTISTI SI OPERARI Opera lui Riemenschneider a evoluat cu greu Sculptorul aderă la tipul găsit de chipuri și figuri, este conservator în alegerea subiectelor, astfel încât personajele să fie într-o dispoziție la fel de egală emoțională Dacă se vorbește de dezvoltare, atunci ea s-a manifestat mai ales prin îndepărtarea de la redarea plană a figurilor la una mai plastică și spațială Unele inovații importante — absența frecventă a policromiei, designul simplificat al altarelor, rolul iluminatului ca componentă esențială — reprezintă tendințele vremii, deși Riemenschneider a fost unul dintre primii care le-a aplicat Ele vor fi discutate în detaliu mai târziu Având în vedere opera lui Riemenschneider în ansamblu și noua pe care a introdus-o în artă, trebuie amintit că sculptorul este un contemporan mai vechi al inovatorilor Dürer, Burgkmair, Grunewald și că este de aceeași vârstă cu Kraft și Adolf Daucher Având în vedere acest lucru, devine clar că Riemenschneider, cu toate descoperirile sale, este mai degrabă conservator și aparține unei epoci anterioare în dezvoltarea sculpturii germane * decât asociaților lui Dürer Făcând aceste rezerve, să ne întoarcem la altarele lui Riemenschneider Prima lucrare mare a lui Tilman Riemenschneider, Retarul Magdalenei, a fost destinată bisericii parohiale din Münnerstadt, la nord de Würzburg Conform construcției sale generale, era o pliere mare (înălțimea figurilor principale din cutie este de , - m) de tip tradițional cu predelă, o pereche de uși cu reliefuri în interior și statui în cutie și o înălțime înaltă suprastructură În prezent, altarul în ansamblu nu există și, prin urmare, se poate vorbi doar cu forma sa primară, probabil Nenorocirile lui au început deja la un deceniu după instalare Din câte se pare, clienților nu le-a plăcut că altarul a fost conceput de la bun început fără colorare În / , curatorii bisericii au profitat de prezența lui Veit Stoss la Münnerstadt și i-au ordonat să aurire și să picteze figurile, precum și să picteze părțile exterioare ale ușilor, ceea ce a făcut Acest lucru a cauzat mari pagube lucrării, concepute în monocrom În prezent, principalele figuri și reliefuri au fost readuse la aspectul inițial În cutie (cel mai probabil sub un baldachin) se aflau trei statui: în centru - Magdalena ridicată de îngeri, pe laterale și dedesubt - stând în picioare Sf Elizabeth și Kilian Pe aripi erau aşezate pe două rânduri patru reliefuri înfăţişând scene din legenda Mariei Magdalena În predelă se aflau mici statui ale evangheliștilor așezați, iar în suprastructură se afla Dumnezeu Tatăl cu Hristos mort în brațe (Gnadenstuhl), cu Maria și Ioan Evanghelistul de ambele părți și Botezătorul deasupra lor Altarul amintea de altarele șvabe din anii și cu o puternică aspirație către cer, o suprastructură înaltă și o simetrie ordonată De la Michel Erhart și cercul său vine un concept plan general: cutia este lipsită de adâncime, mișcarea figurilor aproape că nu se dezvoltă în spațiu Respingerea policromiei de către Riemenschneider mărturisește o viziune independentă asupra sarcinilor artei altarului În prima treime a secolului al XVI-lea, ne vom întâlni adesea cu acest fenomen Dar Riemenschneider a fost primul maestru care a urmat această linie în mod constant Interesant este că el, aparent, nu a fost un adversar fundamental al colorării statuilor, deoarece până la noi au ajuns lucrările sale cu policromie primară tradițională (de exemplu, „Sf Sebastian” de la mănăstirea Zell, Munchen, Bavarez) Muzeul Național; „Maria” din Acholshausen, Würzburg, Muzeul Maine Franconia) Respingerea policromiei într-o structură atât de mare precum un altar a presupus o restructurare a mijloacelor expresive și o schimbare a limbajului plastic Materialul pentru figurile și reliefurile lui Riemenschneider este tipul tradițional de lemn - tei Culoarea sa naturală aurie deschisă este păstrată prin frecarea cu o soluție care conține ceară în lemn Oferă suprafeței lemnului un luciu mat, ceea ce face posibilă dezvăluirea celui mai mic și mai fin joc de elemente plastice și grafice Sculptura lui Riemenschneider nu este literalmente monocromă, deoarece nuanță ușor pupilele, colțurile TILLMAN RIEMENSCHNEIDER ochi, buze Cu toate acestea, statuile și reliefurile sunt percepute ca monocromatice Iar pentru a compensa lipsa unui efect coloristic, maestrul recurge la efectul celei mai fine sculpturi și jocul de lumină pe suprafețe Riemenschneider, ca marea majoritate a contemporanilor săi, nu ne-a lăsat însemnările sale Prin urmare, putem doar ghici ce a cauzat respingerea policromiei Poate că acesta a fost un fel de reacție la importanța tot mai mare a picturii în altar Sau este o dorință de a rezista creșterii compoziției pitorești în sculptură Oricum ar fi, simțim un subtext estetic foarte clar în îndepărtarea de la multicolor și trecerea la plastic și desen Deja în altarul din Munnerstadt, Riemenschneider apare ca un maestru incomparabil al sculpturii Figura centrală a Magdalenei este sculptată cu o diversitate inimitabilă Formele feței tinere sunt rotunjite elastic, părul îi cade în bucle mari; ca niște vârtejuri mici, bucle de bucle de păr, crescute miraculos pe corpul ei Chiar și statuile mari ale lui Riemenschneider sunt sculptate cu un grad de detaliu care este de obicei caracteristic sculpturii mici, concepute pentru o examinare atentă Această măiestrie excelentă a atras clienți la Riemen-Schneider De asemenea, captivează publicul modern Observăm acest lucru, de exemplu, în reliefurile ușilor, unde diverse prelucrari ale lemnului fie dezvăluie rotunjimea feței Magdalenei, fie moliciunea ierbii, fie netezimea podelei cu gresie Ideea aici nu a fost doar priceperea tehnică Puritatea lucrării a ajutat la crearea unor imagini curate, chiar și ușor sterile Este important ca Riemenschneider să le predea ucenicilor săi această puritate a muncii Unii dintre ei erau mai talentați, alții mai puțin, dar toți stăpâneau meșteșugul perfect Deja în această lucrare relativ timpurie, maestrul folosește pe scară largă munca asistenților El a continuat să folosească serviciile lor Și întrucât aceștia, spre deosebire, să zicem, de „pregătitorii” lui Notke, erau sculptori bine pregătiți profesional, maestrul le-a încredințat zonele responsabile Ne putem imagina progresul muncii în atelierul lui Riemenschneider Maestrul însuși a făcut desene ale lucrării viitoare Unele dintre figurile sau reliefurile pe care le-a sculptat el însuși În același timp, atât el, cât și ucenicii săi au folosit adesea gravuri ca modele Aici, pentru prima dată, întâlnim o utilizare atât de largă a mostrelor gravate J Beer a dedicat un articol special acestui număr , unde a stabilit un întreg catalog de împrumuturi ale atelierului Rimenschneiderian de la gravori precum Monogrammist ES, Schongauer, Dürer și mai puțin de la Luke Leydensky și Israel van Meckenem Dar este caracteristic faptul că studenții și asistenții copiau cel mai adesea mostrele, în timp ce Riemenschneider le folosea liber, introducând adesea propriile caracteristici noi Un exemplu excelent este „Apariția lui Hristos la Magdalena”, un relief din retabloul Münner-Stadt Riemenschneider se bazează pe faimoasa gravură a epocii a lui Martin Schongau Sculptorul adoptă chiar detalii precum capetele ondulate ale bannerului Dar în continuare Riemenschneider nu urmează modelul Tipurile de fețe, proporțiile figurilor sunt ale lui Riemenschneider Imaginilor lui le lipsesc manierismele imaginilor lui Pongauer Au puritatea pe care am observat-o Se manifestă în lucruri mărunte, în nuanțe, dar comparația cu un model arată cum aceste nuanțe schimbă imaginea în ansamblu În epoca Schongau, Hristos întinde mâna Magdalenei, anulând propriile sale cuvinte „nu mă atinge” Hristos în Riemenschneider, dimpotrivă, pare să-și îndepărteze mâna de la Magdalena, întorcându-și palma în jos, iar privitorul simte o linie invizibilă între o femeie vie și cea înviată Imaginile lui Riemenschneider au o reținere inerentă care le deosebește de eficiența oarecum exterioară a personajelor lui Schongauer Membrii atelierului au folosit nu numai gravuri ca modele Aparent, încă de la început, a practicat și lucrul pe „originalele” maestrului însuși În legătură cu altarul din Münnerstadt, putem presupune cel puțin două astfel de cazuri: pentru figura lui Ioan Botezătorul de pe suprastructură, există un prototip - o statuie care se află acum în ARTISTI SI OPERARI biserica parohială a orașului Hassfurt, iar pentru Dumnezeu Tatăl cu Hristos mort (de acolo) - un grup în Muzeul Berlin-Dahlem În primul caz, asistentul a folosit doar decorul general al eșantionului și a creat o statuie care nu era legată figurativ de aceasta În al doilea, se pare, un alt ucenic a încercat să transmită caracterul imaginilor lui Riemenschneider, dar fără rezultat El nu a reușit să întruchipeze reținerea nobilă a „prototipului” Este posibil ca în această etapă relativ timpurie a lucrării atelierului, asistenții să nu se fi obișnuit încă suficient cu structura figurativă a maestrului În viitor, va fi mult mai dificil să recunoaștem mâinile / ale lui Riemenschneider însuși printre lucrările atelierului Dar un lucru este clar: doar un atelier bine stabilit, ritmic și complet subordonat atelierului șef ar putea crea un număr atât de mare de lucrări, dovadă fiind date documentare și lucrări conservate Din păcate, doar o parte nesemnificativă din numeroasele altare ale lui Riemenschneider a fost păstrată Nu avem ce să umple deceniul dintre finalizarea altarului din Munnerstadt și începerea lucrărilor la altarul Sf Sânge în Rotenburg (totuși, în acești ani, maestrul a lucrat mult în piatră) De la începutul noului secol, Riemenschneider a început să lucreze pentru orașul Rothenburg din Franconia mijlocie de pe râul Tauber După toate probabilitățile, clienților le-a plăcut primul altar și au urmat noi comenzi În orice caz, timp de aproape cincisprezece ani, maestrul a furnizat orașul și împrejurimile sale cu produsele sale S-au păstrat trei altare, dintre care două sunt deja demne de luat în considerare independent pe baza unuia care a ajuns până la noi în întregime și stă la locul său principal În plus, se referă la cel mai frumos care a fost creat de Riemenschneider În , Tilman Riemenschneider a început lucrările la sculpturi pentru altarul Sf Biserica de Sânge a Sf Iacov ” Cu doi ani mai devreme, tâmplarul local Erhart Harshner începuse să realizeze piese arhitecturale și decorative În , clădirea terminată a fost instalată pe grajdurile corului de vest Amplasarea rară a unui altar mare (înălțimea lui totală este de m) deasupra intrării și vizavi de altarul principal poate fi explicată printr-o serie de considerații În primul rând, biserica avea deja un excelent altar principal În al doilea rând, ordinul comandat de Riemenschneider nu era dedicat patronului bisericii, orașului sau clientului (consiliul orașului era clientul) și, prin urmare, nu era loc pentru el în corul bisericii În cele din urmă, în al treilea rând, altarul a fost construit de dragul unei relicve, a unei picături de sânge a lui Hristos și a trebuit să stea într-un loc accesibil pentru credincioși Și corul estic, după cum știți, era închis laicilor Locul din absida vestică, într-un fel de capelă ridicată deasupra intrării, era extrem de convenabil, întrucât oricine putea urca în cor Dacă nu exista o astfel de dorință, atunci se putea vedea altarul, aflat dedesubt, în nava centrală a bisericii Pentru a face acest lucru, a fost suficient să te întorci spre vest și să ridici ochii în sus Și contemplatorului i s-a deschis o priveliște uimitor de frumoasă Pe fundalul ferestrelor înalte, o structură ajurata se străduiește în sus Caracterul ajurat se realizează nu numai prin sculptarea buclelor ornamentale ale suprastructurii, ci și prin faptul că atât predela, cât și cutia trec prin ele, iar lumina pătrunde fără piedici prin ele Aceasta este o invenție uimitoare a erei Riemenschneider, care a ajutat la crearea unei noi imagini a structurii altarului Cu toate acestea, tipul de altar în sine este la fel de tradițional ca și altarul anterior din Münnerstadt Acesta este un pliabil cu două aripi, o predelă și o suprastructură înaltă Limita, după cum am observat deja, este trecută Nu are perete din spate, iar pe fundalul ferestrelor apar în siluetă îngerii cu instrumentele Patimilor Cutia și suprastructura nu se sprijină pe predelă, ci pe lateralele și buiandrugurile acesteia Se obține impresia de lejeritate, aproape de imponderabilitate a întregii structuri Cutia în formă de capelă conține scena Cinei celei de Taină Fundalul este format din veritabile ferestre din zidărie vitrate cu geamuri rotunde În centru, miezul este mai înalt decât părțile laterale Peste figurile atârnă baldachini din ramuri împletite Clapele laterale sunt acoperite cu low relief (în exterior sunt complet fără decorațiuni) În stânga - „Intrarea lui Hristos în Ierusalim”, în dreapta - TILLMAN RIEMENSCHNEIDER „Rugăciune pentru o cupă” În suprastructură, chiar deasupra centrului cutiei, este plasat altarul principal - doi îngeri țin o cruce din cristal de stâncă, în care se păstrează o picătură de sânge a lui Hristos Pe ambele părți ale îngerilor se află Maria și Gavriil, scena Bunei Vestiri În al doilea nivel al suprastructurii, Hristos este înfățișat arătând către o rană în piept Cu alte cuvinte, toate imaginile sunt supuse programului principal - ele sunt oarecum legate de moartea sacrificială a lui Hristos și de sângele vărsat de el în numele mântuirii omenirii Deși partea cea mai sacră a altarului era capsula cu sângele lui Hristos, centrul ei artistic este „Cina cea de Taină” din cutie De fapt, în mijlocul altarului s-ar aștepta să vadă „Răstignirea” Dar acest gen de imagine era deja inclusă în altarul principal al bisericii Prin urmare, clienții au cerut încă de la început ca Cina cea de Taină să fie în centrul noului altar Într-adevăr, în timpul cinei, Hristos a numit pâinea trupul său, iar vinul - sângele pe care îl va vărsa pentru omenire Spațiul relativ adânc permite așezarea grupului lui Hristos și apostolilor în jurul mesei Ferestrele vitrate de pe peretele din spate al cutiei sporesc și mai mult impresia că acțiunea are loc în interior Riemenschneider a abandonat cutia plată, așa cum se întâmpla și în altarul din Münnerstadt, și a apelat la un nou tip de cutie de capelă, care se răspândise în Germania, cel puțin din anii ai secolului al XV-lea Hristos și apostolii sunt așezați în grupuri libere Atât de liber încât Hristos a fost mutat din centru spre stânga, iar Iuda a apărut brusc în centru Adevărat, maestrul nu ne concentrează atenția asupra niciunei figuri Toți participanții la masă sunt egali În ciuda trăsăturilor faciale caracteristice, aceștia sunt oameni de aceeași dispoziție Într-un mod ciudat, această companie seamănă cu o adunare de breaslă de artizani - simplă și directă Nici măcar Iuda nu este descris ca un răufăcător notoriu, așa cum se făcea de obicei Pare a fi puțin mai viclean decât ceilalți Ca și în altarul din Münnerstadt, cea mai bună tehnică de sculptură cucerește Din nou altarul este monocrom, iar sculptorul evidențiază ușor ochii și buzele personajelor Dar aici pentru prima dată avem de-a face cu un altar complet conservat și putem observa cât de subtil contrastează sculptorul nuanța aurie a figurilor și reliefurilor sculptate din lemn de tei cu coniferul roșcat din părțile arhitecturale și decorative Un efect de culoare deosebit este creat într-o lucrare aproape monocromatică Riemenschneider ar fi putut ghici că figurile monocrome nu vor fi vizibile în caseta adâncă - în orice caz, personajele din al doilea rând Poate de aceea a construit ferestre în peretele din spate al cutiei și astfel a lăsat să intre lumina zilei în întunericul „capelei” Rezultatul este un efect uimitor: figurile au dobândit o plasticitate suplimentară, sunt parcă iluminate de lumină care alunecă peste fețe și robe, distruge umbrele adânci și conferă scenei caracterul unei viziuni Această lumină se joacă în țesăturile fantastice ale baldachinului, o minune a sculpturii ornamentale Lumina care pătrunde în toate colțurile altarului, tonul deschis al lemnului, caracterul ajurat al arhitecturii, aspirația către cer - toate acestea conferă structurii nu doar o uimitoare lejeritate, ci și o necorporalitate deosebită, care permite să vorbim despre caracterul său gotic Cât de legitim este acest lucru, vom vedea analizând întreaga lucrare a lui Riemenschneider Din altarul Sf Evoluția sângelui lui Riemenschneider duce la cea mai desăvârșită lucrare a sa - altarul bisericii cimitirului orașului Kreglingen de pe râul Tauber, la vreo cincisprezece kilometri de Rothenburg Se întâmplă ca un maestru minunat să-și creeze capodopera pentru un loc îndepărtat Așa că faptul că cea mai bună lucrare a lui Riemenschneider a fost comandată nici măcar pentru Kreglingen, ci pentru o biserică situată într-un loc retras la câțiva kilometri de el, nu ne surprinde Un alt lucru este surprinzător: altarul stă în mijlocul bisericii cu un singur naos - la locul inițial Nu în cor și nici în fața corului, nici la perete și nici la stâlp, ci în mijlocul încăperii, susținut de grinzi, atașat ARTISTI SI OPERARI leneș la pereți Această locație ciudată se explică prin faptul că altarul a trebuit să fie ridicat literalmente pe locul unde, potrivit Legendei, plugarul a găsit gazda Iar acest loc nu coincidea nici cu corul bisericii, nici cu mijlocul crucii Riemenschneider a trebuit să creeze un altar, evident destinat unui loc nefavorabil, întunecat Și a abandonat din nou colorarea, mizând pe „luminozitatea” lemnului deschis, a recurs din nou la efectul de transluciditate prin peretele cutiei Este posibil ca din inițiativa sa să fi fost mărite ferestrele laterale ale bisericii pentru a mări fluxul de lumină care cădea pe altar Construcția altarului este tradițională, ca și în cazurile avute în vedere mai devreme Acesta este un pliu de nouă metri cu o predelă, o pereche de uși în relief, o sculptură rotundă într-o cutie și o suprastructură înaltă Altarul este dedicat Mariei, iar comploturile, în general, sunt preluate din ciclul Theotokos: „Înălțarea Mariei” - în centru, „Încoronarea Mariei” - în suprastructură, „Întâlnirea Mariei și Elisabeta” ”, „Vestirea”, „Nașterea Domnului” și „Aducerea la Templu” – reliefuri ale aripilor, „Adorarea Magilor” și „Hristos și Cărturarii” – în predelă Principalele evenimente au loc de-a lungul axei centrale: „Înălțarea Mariei” și „Încoronarea Mariei” În comparație cu altarul Sf Altarul Kreglingen nu dă nimic fundamental nou sângelui Meritul său principal este în stăpânirea și completarea a ceea ce s-a găsit acolo Reprezintă o fază mai matură a lucrării lui Riemenschneider Prin urmare, datarea general acceptată între și este fără îndoială Altarul Mariei din Kreglingen este supus unui singur gând A combinat armonios întregul și părțile Totul se străduiește în sus, împreună cu Maria, și toate elementele sale lucrează pentru a crea impresia de înălțare fără greutate Cu o ingeniozitate uimitoare, Riemenschneider a adus în sus arcul cu chilă care completează cutia și l-a inclus în compoziția suprastructurii În acest fel, a conectat cutia de obicei strict delimitată și suprastructura altarului S-a creat o singură mișcare ascendentă, pătrunzând în întreaga lucrare În același timp, o activitate specială, elastică este inerentă îndoirii arcului Dar a fost necesar să se transfere zborul avânt către Maria Iar sculptorul a despărțit ambele grupuri de apostoli pe laturi, lăsând un gol întunecat între ele Mary tocmai fusese aici, printre ei Și acum ea, sprijinită de îngeri, se ridică la cer Este înfățișată ascensiunea lentă, iar artista o explică clar: faldurile robei Mariei cad calm, părul ei se zvârcește puțin Doar îngerii flutură în jurul Maicii Domnului, introducând o mișcare veselă în compoziție Reacția apostolilor este variată: unii cu entuziasm muți o privesc pe Maria, alții cu calm, ca și când n-ar fi văzut o minune, citesc sau privesc absent în spațiu Pe chipurile lor se poate urmări clar aspectul atât de caracteristic eroilor lui Riemenschneider Pupilele sunt așezate într-o direcție ușor divergentă, motiv pentru care privirea nu este fixată pe ceva anume, iar fețele capătă o tristețe visătoare Ulterior, această tehnică se va transforma în faimoasa ștampilă Riemenschneider, precum și în tipul preferat al maestrului: fețe ovale cu o bărbie ascuțită, un nas drept, alungit, o gură strâns îndoită, cu buze frumoase și insensibile Toate acestea creează o imagine ușor melancolică, obosită și ușor absentă, care a devenit, parcă, standardul creațiilor lui Riemenschneider Dar în altarul de la Kreglingen, artistul este încă departe de acest timbru Cu toată asemănarea imaginilor individuale, cu o dispoziție comună, apostolii acestui altar diferă de personajele altarului Sf Sângele este în primul rând un grad mai mare de idealizare Aceasta nu mai este o întâlnire a artizanilor breslei, aici nu vom găsi tipuri de la oameni Deși în ambele cazuri apostolii sunt prezenți la evenimente incitante, imaginile altarului Kreglingen sunt mai reținute și mai calme Se pare că înălțarea Mariei are loc într-o tăcere reverentă În restul scenelor, sculptorul refuză și abundența figurilor, mulțimea, ambiguitatea Și această impresie determină întreaga structură figurativă a altarului TILLMAN RIEMENSCHNEIDER Ceva ideal este introdus în altar prin faptul că lumina (deși într-o măsură mai mică decât în altarul Rothenburg) pătrunde în cutie prin ferestrele din peretele din spate și, parcă, învăluie figurile Silence și lumina minunată creează un acompaniament unic pentru imaginile lui Riemenschneider La fel ca și altarul din Kreglingen, altarul lui Riemenschneider, situat în biserica din Dettwang, acum o suburbie a orașului Rothenburg, nu este documentat Acum se consideră dovedit că acest altar a fost creat de maestru și asistenții săi cândva între și pentru capela cimitirului Sf Michael din Rotenburg, ulterior demontat și mutat parțial la Dettwang De atunci, figurile vechiului altar au fost introduse într-o cutie nouă, în care sunt clar înghesuite Mai mult, după toate probabilitățile, două figurine din cutie au fost îndepărtate, deoarece nu se potriveau în noul loc și au dispărut de atunci Suprastructura cu sculpturile sale și sculpturile ornamentale nu s-a păstrat Cu toate acestea, ne putem forma o părere cel puțin despre partea figurată a altarului Ca în toate cazurile cunoscute de noi, și aici iconografia și interpretarea temelor sunt tradiționale În centru – „Golgota” cu Hristos răstignit și două grupuri de cei prezenți Pe aripi sunt două mari reliefuri cu Rugăciunea pentru Potir și Învierea Ambele reliefuri urmăresc atât de aproape binecunoscutele gravuri ale epocii Schongau încât sunt cel mai probabil opera unui bun calf, și nu a maestrului însuși Dar cifrele din casetă mărturisesc o calitate diferită a execuției Acesta este un tip larg răspândit de Golgota „cu o mulțime”, adică cu mulți oameni prezenți, cu susținătorii lui Hristos și dușmanii săi Beer citează un exemplu tipic al modului în care acest tip de subiect era de obicei rezolvat — lucrarea unui cioplitor franconian necunoscut în jurul anului „Golgotha” pentru biserica parohială din Münnerstadt (amintim că Riemenschneider a realizat un altar pentru Magdalena în aceeași perioadă și pentru același templu) Oamenii se înghesuie sub cruce Războinicii îl înconjoară pe răstignit, par să danseze în jurul lui Mary cade inconștientă, sprijinită de John și două femei Mișcări furtunoase, viraje ascuțite, întregul grup este pictat și aurit Calvarul lui Riemenschneider are, de asemenea, mai multe figuri Dar actorii sunt uniți, lipiți în două grupuri dense Interesant este că toate figurile sunt întoarse înainte Nimeni nu stă cu spatele, nici măcar lateral față de privitor, pentru a nu tulbura triumful păcii Oamenii au înghețat de durere, nu există nici furie, nici disperare În dreapta sunt călăii, dar sunt și ei cufundați în propriile gânduri, parcă s-ar gândi la ceea ce au făcut Prototipul unui bărbat în turban în prim plan a fost un turc din gravura timpurie a lui Durer „Familia turcilor” Dar în figura lui Riemenschneider nu a mai rămas nimic din sălbăticia asiaticului Acesta este un personaj trist, absorbit de sine Nu mai puțin impresionant este călăul în șapcă – singurul care se uită la cruce Și există ceva semnificativ în exclusivitatea sa Privirea cu milă este fixată pe Hristos În figurile altarului din Dettwang, Riemenschneider continuă calea pe care am urmat-o în lucrările anterioare El devine din ce în ce mai laconic, subordonează din ce în ce mai decisiv imaginile unei singure dispoziții de durere reținută În ultimul său altar, el rezumă aceste aspirații Cea mai recentă mare lucrare a lui Riemenschneider este altarul unei biserici din fosta mănăstire cisterciană de la Maidbronn, lângă Würzburg Este datat între și Alegerea temei Plângerii pentru altar nu este neobișnuită Mai ales când te gândești că lucrarea era destinată unei mănăstiri, unde plânsul Mariei asupra trupului lui Hristos a provocat o milă deosebit de exaltată În mod neobișnuit, altarul este sculptat din piatră și nu a avut niciodată uși Cu alte cuvinte, până la sfârșitul vieții, Riemenschneider a părăsit tipul de pliu sculptat, îndrăgit de toți artiștii germani, și a apelat la o formă străină – italiană, franceză, mai rar olandeză – de pictură de altar (aici, relief de altar) Adevărat, în anii o serie de sculptori germani au început să facă altare de acest tip Dar asta s-a întâmplat în atelierele pietrarilor și cel mai adesea în locurile în care au pătruns influențele italiene (atelierul lui Adolf Daucher din Augsburg) M Ya Libman ARTISTI SI OPERARI Deci, într-o oarecare măsură, altarul Maidbronn mărturisește respingerea formei vechi, familiare Cu toate acestea, aceasta nu a fost o schimbare bruscă Cea mai recentă lucrare a lui Riemenschneider a crescut organic față de cele anterioare Majoritatea retablourilor maestrului erau monocrome, iar acesta nu a făcut excepție În majoritatea retablourilor, Riemenschneider însuși a sculptat grupul principal într-o cutie, oferind reliefuri laterale, statui de suprastructură și adesea o predelă pentru asistenți Așa că aici a omis doar părțile pe care oricum nu le-ar fi făcut el însuși În cele din urmă, un model ciudat poate fi stabilit în altarele anterioare ale maestrului - toate au o pereche de uși și, prin urmare, pot exista fie complet deschise, fie complet închise În același timp, niciunul dintre retablourile Riemenschneider care au ajuns până la noi nu a fost decorat la exterior Aceasta înseamnă că altarul său ar putea exista ca obiect de cult și ca operă de artă doar într-o formă deschisă Când era închis, era o cutie, un dulap, mobilier Aproape orice altar mare al vremii de glorie a arătat privitorului multe aspecte: la marile sărbători era complet deschis; duminica, perechea interioară de uși era închisă, dar a continuat să fie un obiect de admirație În afara cultului, altarul era complet închis, dar aripile sale exterioare erau pictate la exterior, de multe ori avea o pereche fixă de uși sau statui ale așa-numitelor străjeri În această formă, altarul, dacă nu propice rugăciunii, a continuat totuși să-și îndeplinească rolul didactic Altarele lui Riemenschneider funcționau în aer liber Cercevele închise transformate în capace menite să protejeze conținutul prețios al cutiei Și din moment ce nu avea cine să-l apere, cel puțin înainte de războiul țărănesc și de răscoalele iconoclaste, au început să abandoneze cu totul ușile Deci, în altarul Maidbronn, Riemenschneider, după ce a abandonat ușile, a abandonat astfel vechea tradiție și, în esență, a creat un tablou de tip renascentist italian sau sculptură de altar, pentru că, fiind un înalt relief, „Plângerea” este între pictură și sculptură Altarul este, de asemenea, neobișnuit din punct de vedere al iconografiei Germania a preferat din timpuri imemoriale imaginea Mariei care îl plângea pe Hristos singură Maica Domnului își ține fiul în genunchi sau îl lipește de ea Să ne amintim numeroasele „Plângeri frumoase” de la începutul secolelor al XIV-lea și al XV-lea De asemenea, înfățișează o scenă cu mai multe figuri cu Hristos întins pe pământ, cu Maria în genunchi în fața lui și alte personaje adunate în jurul trupului lui Hristos Deși imagini de acest gen sunt obișnuite în Italia și se găsesc adesea în Franța, nu avem niciun motiv să credem că această compoziție este rezultatul influențelor străine asupra lui Riemenschneider Tocmai această interpretare a temei l-a atras din cele mai vechi timpuri, după cum o dovedesc cel puțin grupurile din biserica din Grosostheim (c ), din Muzeul Martin von Wagner din Würzburg (începutul secolului al XVI-lea), în Roseliushaus în Bremen În același timp, în cele mai vechi dintre ele, Maria încă îl ține pe Hristos în genunchi În versiunile ulterioare, ea îl coboară la pământ Este tipic pentru punerea în scenă a lucrării în atelierul lui Riemenschneider că chiar și două persoane au luat parte la o astfel de lucrare monolitică: asistentul a sculptat treimea superioară cu cruci și îngeri, maestrul însuși a sculptat câmpul inferior cu figuri Fiecare și-a procesat blocul, ulterior blocurile au fost bine conectate Gresia cu granulație fină este un material excelent în mâinile unui sculptor fin precum Riemenschneider Sucomand cu ascultare la cea mai mică lovitură, vă permite să dezvăluiți frumusețea uimitoare a desenului și plasticității Lipsit de netezimea lemnului, dă corpului cu o vitalitate deosebită a texturii O suprafață ușor poroasă „mâncă” atât luminile ascuțite, cât și umbrele prea întunecate Plasticitatea volumelor capătă o moliciune uimitoare Altarul fără aripi și suprastructură, fără colorare și ornamente este simplu și laconic Nimic nu distrage atenția spectatorului de la singurul eveniment prezentat și, prin urmare, artistul a trebuit să-și investească tot talentul tocmai în TILLMAN RIEMENSCHNEIDER această imagine, altfel nu ne-ar putea captiva, să ne convingă Riemenschneider părea să simtă asta atunci când a creat una dintre cele mai armonioase și pătrunzătoare lucrări ale sale În prim plan, de-a lungul marginii din față, se află Hristosul mort Aplecați asupra lui, sprijinindu-l pe Iosif din Arimateea și pe Maria În spatele lor și pe lateralele lor sunt încă șapte figuri Această compoziție este dominată de un început foarte armonic, aproape muzical Capetele se înclină unele spre altele sau se abat spre marginile reliefului Nu există simetrie în el, figurile sunt distribuite în grupuri inegale de-a lungul laturilor crucii din mijloc Dar acest lucru nu interferează, deoarece Riemenschneider a ajuns la o consonanță subtilă a părților între ele, părților și întregului Este greu de spus cum a reușit acest lucru, dar înclinările liniștite ale capetelor foarte asemănătoare creează un ritm măsurat care unește figurile Personajele sunt, de asemenea, legate de o dispoziție comună - cunoscută din lucrările anterioare ca tristețe reținută și durere liniștită În anii tulburi care au precedat imediat Războiul Țăranilor, în care Riemenschneider avea să-și joace rolul tragic, el și-a creat cea mai pașnică lucrare Îndemânarea în prelucrarea pietrei, demonstrată de Riemenschneider în Lamentația Maidbronn, a fost dobândită de sculptor în tinerețe Abundența sculpturilor în lemn ale lui Riemenschneider împrăștiate în multe muzee a condus la faptul că el este considerat în primul rând un sculptor Dar numărul lucrărilor sale în piatră nu este mai mic decât numărul lucrărilor din lemn, iar calitatea ambelor este aceeași Este caracteristic faptul că tânărul maestru a lucrat simultan la două sarcini semnificative și onorabile - un altar de lemn pentru biserica Münnerstadt ( - ) și statui de piatră ale lui Adam și Eva pentru portalul Capelei Maria din Würzburg ( - ) În viitor, acest gen de lucrări paralele a continuat, dar din anii , lucrarea în piatră a început să predomine decisiv Atelierul lui Riemenschneider a executat lucrări intensive de muncă în piatră pentru Catedrala Würzburg, pentru bisericile din același oraș și din alte orașe Acest fapt arată clar schimbările în relația dintre atelierele breslei și artela de construcții Pe vremuri, acest gen de lucrări sculpturale legate de decorul clădirilor religioase ar fi fost executate de un artel Acum s-a redus la o organizare pur de construcții, iar contractul pentru lucrările sculpturale a fost transferat maestrului atelierului Aceasta a fost expresia emancipării sculpturii de arhitectură Așadar, în , Riemenschneider, care până atunci avea doar șase ani burghez din Würzburg și maestru, a primit un ordin onorific de la consiliul orașului de a sculpta statui ale lui Adam și Eva pentru portalul sudic al Capelei Maria din Würzburg pentru a le înlocui statuile vechi Mai mult, Adam trebuia să fie cu trei degete mai înalt decât însuși maestrul Thiel * În septembrie , consiliul orașului a examinat statuile și le-a aprobat Statuile au fost amplasate pe console și sub tabernacole de fiecare parte a portalului la o înălțime de aproximativ patru metri (în prezent se află în Muzeul Main Franconia din Würzburg, iar în locul lor au fost plasate copii) La această înălțime, păreau mici și arătau ca plasticul arhitectural tradițional Acum, expuse în sala muzeului, statuile au pierdut mult Puteți vedea cât de mult au suferit ei de pe urma timpului într-o locație deschisă; și-au pierdut și sfera, excluși din ansamblul gotic al portalului Artistul, puternic asociat cu tradiția, s-a confruntat cu sarcina de a sculpta figuri de nud în mărime naturală Nu cunoștea monumente antice, precum colegii săi italieni; chiar dacă a reușit să vadă statui gotice (de exemplu, pe portalul lui Adam din Bamberg), acestea nu l-au putut învăța cum să redea un corp gol Iar Riemenschneider a fost nevoit să iasă singur din situație Statuia lui Adam dă o impresie mai arhaică decât statuia Evei, deși sursele sugerează că a fost în lucru după ARTISTI SI OPERARI finalizarea statuii Evei Adam pare să se schimbe de la un picior la altul În această ipostază ciudată, ușor deformată, se poate vedea o încercare de a da mișcare figurii Dar nu găsește dezvoltare în spațiu Statuia îi lipsește plasticitatea Este perceput ca un înalt relief legat de fundal Mișcarea Evei în acest sens este mult mai liberă; este îndreptat înainte, iar un contrapost corect găsit îi conferă credibilitate Amintiți-vă că, cam în același timp, Riemenschneider a sculptat o statuie a Magdalenei pentru altarul din Münnerstadt și, prin urmare, avea deja ceva practică în a descrie corpul feminin Dar, desigur, principalul lucru pentru sculptor, strâns asociat cu tradițiile din Evul Mediu târziu, au fost capetele statuilor Fața este oglinda sufletului Și Riemenschneider și-a pus toată priceperea în a crea imagini demne Capetele lui Adam și Eva aparțin celor mai nobile și complete lucrări din sculptura germană de la sfârșitul secolului al XV-lea Nu există patos și entuziasm în ei, nu există nici sentimente profunde în ei Sunt calmi și reținuți, ca aproape toți eroii lui Riemenschneider Dar în aceste imagini există puritate și un fel de castitate frumoasă, cu atât mai izbitoare cu cât capetele sunt încununate cu figuri goale Iar dacă sculptorul sculptează timid trupurile, atunci capetele au o bogăție plastică enormă Acest lucru este valabil mai ales pentru Adam Această imagine, în starea sa ideală, este legată de călărețul din Bamberg Statuile strămoșilor au confirmat faima lui Riemenschneider ca maestru capabil de mari lucrări în piatră Prin urmare, în , consiliul orășenesc a decis să împodobească cu statui corturile goale pe contraforturile părților de vest, de sud și de est ale Capelei Maria Adevărat, Riemenschneider a început lucrările abia în și a terminat-o la sfârșitul anului Pe pereții capelei erau paisprezece corturi, așa că, pentru a le umple, s-a decis adăugarea celor doisprezece apostoli cu statui ale lui Hristos și Ioan Botezătorul Materialul pentru sculpturi a fost aceeași gresie cenușie Întrucât înălțimea statuilor era mai mare de opt metri, dimensiunile lor sunt puțin mai mari decât cele ale lui Adam și Eva, aproximativ doi metri Cert este că acest gen de muncă nu ar fi putut fi făcut doar de Riemenschneider Trei ucenici, buni zidari, au ajutat Tilman a furnizat mostre de lemn pentru o serie de statui („Matei” seamănă cu apostolul cu același nume de la Muzeul Berlin-Dahlem, „Iacov cel Tânăr” - statuia lui Iacov cel Bătrân de la Muzeul Național Bavarez din Munchen) și el a terminat el însuși câteva statui, acordând, ca de obicei, o atenție deosebită capetelor Drept urmare, întreaga serie este înzestrată cu trăsăturile caracteristice ale creativității lui Riemenschneider și, luate împreună, este foarte impresionantă În ciclul de statui pentru contraforturile Capelei Maria, Riemenschneider a dovedit că a fost un maestru al sculpturii monumentale El a înțeles perfect că sarcina nu era doar să umple corturile goale, ci și să calculeze dimensiunea figurilor, gradul de iluminare și să le coordoneze între ele Modul de prelucrare a pietrei (din câte se poate judeca astăzi – statuile au suferit mult din când în când) este mai total decât cel al lui „Adam” și „Evei” La urma urmei, apostolii stăteau de două ori mai sus În același timp, volumele sunt mai elaborate, contururile sunt mai clar desenate Unor imagini nu li se poate nega expresivitatea Acesta este în primul rând Iuda Thaddeus, arătat într-o mișcare puternică, aplecându-se puțin pe spate Gura îi este întredeschisă, ca și cum apostolul ar fi fixat în timpul unei predici Philip, un bărbat gras, cu obrajii căzuți și bărbia dublă, atrage atenția Dar o privire inteligentă și o gură frumos definită mărturisesc bogăția spirituală Diferite fețe, de altfel, destul de clar caracterizate Dar, în același timp, sunt foarte asemănătoare între ele în starea lor de spirit, acea notă de melancolie liniștită care deosebește creațiile lui Riemenschneider de lucrările artiștilor vremii sale Această dispoziție nivelează atât de mult imaginile lui Riemenschneider, încât chiar și portretele unor fețe specifice devin similare între ele Și portretele TILMAN RIEMENSCHNEIDER sculptorul a făcut în mod repetat pentru pietre funerare Avem impresia că atelierul lui Riemenschneider era la fel de renumit pentru realizarea pietrelor funerare, precum era pentru crearea altarelor Dintre peste o duzină de lucrări de acest tip, ne vom concentra pe câteva de cea mai înaltă calitate Restul au fost create de asistenți în funcție de desenele și mostrele maestrului În toamna anului , nou-numitul episcop de Würzburg, Lorenz von Bibra, i-a comandat lui Tilmann Riemenschneider o piatră funerară pentru predecesorul său, Rudolf von Scherenberg Conform vechii tradiții, episcopii erau îngropați sub podeaua catedralei și o piatră funerară verticală era așezată la locul de înmormântare de lângă zid sau stâlp Astfel, Riemenschneider avea modele de urmat Printre acestea, pietrele funerare ale episcopilor de la mijlocul secolului, Gottfried Schenk von Limpurg (m ) și Johann von Grumbach (d ), s-au remarcat în special prin luxul lor Defunctul a fost înfățișat în plină creștere, în plin ornamentat, cu toate simbolurile puterii spirituale și seculare Un baldachin înalt se ridica deasupra figurii, la picioarele ei erau stemele familiei Imaginea este solemnă și hieratică Prințul Rudolf von Scherenberg a fost episcop de Würzburg timp de treizeci de ani și a murit la vârsta de de ani Cu siguranță a fost demn de un monument nu mai puțin luxos decât predecesorii săi Și Riemenschneider în trei ani ( - ) va construi! o piatră funerară care l-a glorificat în toată zona Würzburg Construcția pietrei funerare a lui Rudolf von Scherenberg este tradițională în termeni generali Episcopul este înfățișat în veșminte pline, cu semne de autoritate spirituală și seculară Stă sub baldachinul unui baldachin de mascarada, înconjurat de steme La picioarele lui, doi îngeri țin o inscripție dedicată, parcă înscrisă pe o foaie de pergament Înălțimea totală a monumentului este de aproximativ cinci metri Tabla cu figura episcopului este realizată din marmură de Salzburg cu nervuri roșii (un material folosit adesea pentru pietrele funerare ceremoniale, începând cu mormântul împăratului Frederic al III-lea de Nikolaus Gerhart) Cadrul, baldachinul și partea inferioară sunt sculptate din gresie gri Astfel, materialul eterogen a introdus în monument propria sa componentă de culoare În plus, piatra este pictată și aurită pe alocuri Colorarea stemelor și aurirea sabiei, toiagului și mitrei sunt destul de potrivite Colorarea naturalistă a feței nu este foarte plăcută Adevărat, policromia actuală este mai târzie și mai crudă decât cea originală Poate că colorarea trebuia să neutralizeze venele de marmură (cum sugerează Yu Beer); este, de asemenea, posibil să fi ajutat la dezvăluirea trăsăturilor faciale în catedrala întunecată de la acea vreme Dar, în general, cunoaștem bine strălucirea, în ochii unei persoane moderne chiar prea strălucitoare, policromia sculpturilor din secolul al XV-lea Deci portretul lui Sherenberg nu face excepție Riemenschneider a creat o lucrare monumentală și decorativ decorativă Baldachin ajurat, multicolor, încadrare complexă, o abundență de detalii ornamentale nu interferează cu percepția imaginii Figura nu este redată integral, ca în pietrele funerare episcopale anterioare, ci este interpretată sub forma unui înalt relief Ea nu iese dincolo de tabernacol, ca mai înainte, ci se odihnește într-un cadru Cu toate acestea, nu produce o impresie plată Maestrul modelării fine și-a demonstrat cu măiestrie talentul aici, coordonând superb planurile spațiale Sherenberg este împins în cadru, dar capătul toiagului iese dincolo de cadru, iar pliurile surplisului se află pe marginea inferioară Astfel, se creează o soluție spațială diversă a pietrei funerare Piatra funerară a lui Sherenberg este un portret? La urma urmei, artistul putea cunoaște chipul maestrului său Într-adevăr, la prima vedere, o mulțime de detalii naturaliste dau impresia unei portrete documentare Dar, în același timp, această imagine este dominată de caracteristicile inerente imaginilor Riemenschneider în general Alte portrete ale episcopului nu sunt cunoscute, iar noi suntem lipsiți de posibilitatea de a compara cu ele imaginea creată de Riemenschneider Deci această întrebare rămâne deschisă Riemenschneider era destinat să creeze deja un alt mormânt episcopal ARTISTI SI OPERARI la sfârșitul vieții sale: un monument al lui Lorenz von Bibre, succesorul lui Rudolf von Scherenberg, toate pentru aceeași catedrală din Würzburg Episcopul prudent și-a comandat o piatră funerară pentru sine în timpul vieții sale, în Monumentul a fost finalizat în , după moartea episcopului Deoarece Lorenz von Bibra a fost clientul pietrei funerare a lui Sherenberg, nu este surprinzător că tipul propriului său monument nu diferă mult de cel anterior Acolo, figura este așezată într-un fel de cadru, deasupra ei este o completare decorativă, la picioarele îngerilor țin un cartuș Adevărat, programul a fost extins de o placă cu o stemă luxoasă peste piatra funerară și un relief care înfățișează o luptă între un leu și un dragon la picioare Drept urmare, monumentul memorial al lui Lorenz von Bibre depășește cu încă un metru piatra funerară a lui Sherenberg Aceeași marmură roșie a servit ca material pentru tabla cu figura, iar gresie pentru cadru, blat și suport Colorarea și aurirea sunt modeste Aici, mai degrabă, putem vorbi despre tonifierea sculpturii Dar au trecut mai bine de douăzeci de ani între crearea unei opere și a alteia În acest timp, arta s-a schimbat, iar gusturile clientului s-au schimbat Tipul de piatră funerară, după cum am văzut, a rămas același, dar stilul și conținutul figurativ au suferit o anumită evoluție Dacă piatra funerară a lui Rudolf von Scherenberg conține multe elemente ale secolului al XV-lea - un baldachin de mascarada, un cadru ornamental, iar imaginea defunctului și figurile îngerilor sunt destul de tradiționale, atunci monumentul lui Lorenz von Bibra este plin de Renaștere spirit, iar designul său este construit după principiile, dacă nu italiene, atunci, în orice caz, sudul Germaniei (cel mai probabil Augsburg) art Baldachinul a dispărut, înlocuit cu o lună semicirculară Pe părțile laterale ale figurii sunt sculptate coloane răsucite, adesea găsite în plastic decorativ din Augsburg Luneta este plină de figurine de putti care se zboară în ghirlande Într-una dintre ele, în mijlocul compoziției, îl recunoaștem pe Micul Hristos Cartușul este susținut nu de îngeri fără trup în haine lungi, ci de aceleași putți vesele Doar figurinele de sfinți care completează coloanele laterale amintesc de vechile imagini ale lui Riemenschneider S-au schimbat și proporțiile clădirii în ansamblu: piatra funerară îngustă a lui Sherenberg tinde în sus, iar figura defunctului pare strânsă de ramele laterale; monumentul Lorenz von Bibra este mai lat, figura este așezată liber între coloane, iar luneta semicirculară atenuează decolarea verticală Noua este si imaginea episcopului Aceasta este o persoană care stă calm, arogant cu nerăbdare, plină de stima de sine În ciuda marii generalități, trăsăturile feței sunt de natură portretistică, așa cum se poate observa din monedele cu imagini ale prințului-episcop Riemenschneider a creat o imagine în mare măsură renascentist, un monument mai puțin emoțional și mai formal decât oricare dintre cele anterioare Toate acestea îi fac pe cercetători să vorbească despre piatra funerară ca despre o lucrare străină de aspirațiile lui Riemenschneider Fără îndoială că sculptorul, îndeplinind acest ordin, depindea într-o oarecare măsură de dorințele episcopului Este, de asemenea, clar că cea mai mare parte a piatră de mormânt, excluzând însăși figura defunctului, a fost realizată de către asistentul capabil al lui Riemenschneider, care și-a ștampilat chiar și propriul semn pe monument Dar episcopul a trebuit să țină seama de posibilitățile și chiar de ideile sculptorului, cu care era asociat de mai bine de douăzeci de ani; un asistent fără aprobarea maestrului nu ar putea face deloc nicio parte din piatra funerară Riemenschneider a depus mult efort pentru a face monumentul exact așa cum îl vedem noi Cu toate acestea, nu poate fi considerată doar o operă străină printre altele create la acea vreme Dacă în opera lui Riemenschneider însuși ne prindem cu greu căile care duc la el , atunci contemporanii săi au făcut mai des lucrări similare, de exemplu, Bakofen în Mainz Se spune că Riemenschneider, după piatra funerară a lui Lorenz von Bibra, a revenit în ultima sa mare lucrare, Plângea Maidbronn, la tradițiile de la sfârșitul secolului al XV-lea Dar există o diferență fundamentală între piatra funerară a unui prinț bisericesc și TILLMAN RIEMENSCHNEIDER clădire religioasă pentru o mănăstire! Până la urmă, Grunewald ar fi putut crea cele mai spiritualiste lucrări ale sale după „Putupachskaya Maria” și „Întâlnirea lui Erasmus cu Mauritius” Riemenschneider și asistenții săi, s-ar putea spune, s-au specializat în pietre funerare Între cele două monumente episcopale mai sunt cel puţin două demne de o atenţie deosebită Acestea sunt piatra de mormânt pentru cavalerul Konrad von Schaumberg în Capela Mariei din Würzburg și piatra de mormânt a împăratului Heinrich și a împărătesei Kunigunde în Catedrala din Bamberg Konrad von Schaumberg, cavaler și mareșal, a murit în drum spre Palestina în Riemenschneider a sculptat pentru el o piatră funerară relativ modestă din gresie locală gri (înaltă de aproximativ m) Da, iar tipul de piatră funerară este obișnuit, fără detalii ornamentale speciale Cavalerul este înfățișat stând pe un leu, în armură și fără coif La colțurile plăcii sunt steme Lucrul în gresie flexibilă era familiar pentru sculptor și a creat una dintre cele mai bune lucrări ale sale În ceea ce privește figura, uimitoarea subtilitate a studiului îi mulțumește Dar cel mai excelent este chipul defunctului Riemenschneider, cel mai probabil, nu-l cunoștea pe Schaumberg și, prin urmare, era liber să-i dea cavalerului acele trăsături pe care le considera cele mai potrivite Nu este nimic surprinzător că Schaumberg arată ca Adam Riemenschneider în vârstă și supraviețuit (acest lucru a fost remarcat și de J Beer) Același tip ideal de față - alungit, cu nasul drept și lung și o gură frumos conturată, aceiași ochi ușor migdalați cu o privire absentă, același păr căzut în bucle frumoase Riemenschneider a rămas fidel acestui tip de frumusețe ideală până la capăt Riemenschneider a primit o comandă pentru mormântul împăratului Henric al II-lea și al împărătesei Kunigunde aproximativ în același timp - în Nu știm cine l-ar putea recomanda pe sculptorul Würzburg episcopului de Bamberg Este posibil să fi fost tot același Lorenz von Bibra; este, de asemenea, posibil ca piatra funerară recent ridicată a episcopului Scherenberg să fi fost plăcută de către emisarii episcopului de Bamberg și să apeleze la Riemenschneider În orice caz, a fost o comisie de onoare, întrucât cuplul imperial a fondat catedrala și a fost înmormântat în ea Lucrările la mormânt au durat mult timp și au fost finalizate abia în În prezent este pusă în scenă la corul estic Materialul de data aceasta a fost piatra de Solnhofen pentru piedestal, gresie pentru soclu Tipul de piatră funerară, după cum s-a menționat deja, este o cutie cu figuri ale morților culcați pe capac, cu cinci scene din legenda sfântului cuplu pe laterale, cu ornamentație bogată Înălțimea structurii fără un nou piedestal este de , m, lungime , m, lățime , m Piatra Solnhofen galben-verzuie și gresia gri deschis sunt ușor aurite și colorate pe alocuri Împăratul și împărăteasa sunt înfățișați stând sub tabernacol, deși piatra este așezată în poziție orizontală Această discrepanță întâlnim destul de des în sculptura europeană Anterior, când piatra funerară nu a fost ridicată la un nou piedestal, figurile erau clar vizibile și, prin urmare, Riemenschneider le-a sculptat el însuși și foarte atent Aproape fără granule, piatra de Solnhofen s-a dovedit a fi un material excelent pentru intențiile sculptorului Având în vedere locul întunecat de instalare, maestrul a scos la iveală mai puternic decât de obicei volumele, a sculptat părțile ornamentale (baldachin) și pliurile veșmintelor într-un mod mai total Imaginile lui Heinrich și Kunigunde sunt calme, dar nu înghețate El este mai hieratic și mai sever, ea este feminină cu o notă de tristețe Riemen-Schneideriană Marginile laterale sunt ocupate, după cum am menționat deja, de scene din legenda lui Henric și Kunigunde: la capăt - moartea împăratului, pe părțile laterale - visul și vindecarea miraculoasă a lui Henric, judecata lui Dumnezeu și miracolul cu vasul din legenda lui Kunigunde În toate aceste subiecte, sculptorul aproape că nu avea legătură cu tradiția picturală, era liber să le rezolve pe fiecare după dorința și înțelegerea sa Prin urmare, este interesant că, spre deosebire de compoziția hieratică de pe capacul piedestalului, este ARTISTI SI OPERARI majoritatea reliefurilor s-au orientat către o interpretare aproape de gen a legendei Sunt povești nesofisticate, construite simplu și clar, poze pentru analfabeți, care tânjeau după povești despre miracole Aici, Kunigunde, acuzată de adulter, își dovedește nevinovăția mergând desculță pe roșu (sunt chiar vopsite în roșu) pluguri („judecata lui Dumnezeu”); aici ea le dă zidarilor dreptul de a lua orice număr de monede ca plată pentru munca lor, dar minunatul vas eliberează fiecăruia exact cât a câștigat Până și cele mai agitate și patetice scene sunt rezolvate într-un mod narativ calm, ca întotdeauna la Riemenschneider Talentul lui este mai degrabă liric, dar, în orice caz, nu dramatic Prin urmare, el înzestrează personajele cu starea sa caracteristică oarecum melancolică Frumoasa Kunigunde este la fel de tristă, fie că merge pe pluguri încinse, fie că plătește pe constructorii catedralei, fie că este prezentă la moartea soțului ei Împăratul își păstrează nepăsarea gânditoare față de ceea ce se întâmplă, nu numai la moarte, ci și în momentele de testare a fidelității soției sale și când sufletul său este cântărit de arhanghelul Mihail Această dispoziție uniformă, deși sărăcește latura emoțională a lucrării, creează un ton surprinzător de uniform al monumentului în ansamblu Mai mult în opera lui Riemenschneider nu vom întâlni pietre funerare de tip cutie Până la începutul secolului al XVI-lea erau un anacronism, cel puțin în Germania Este posibil ca această formă să fi fost dictată maestrului de către clienți, dar este posibil să corespundă gusturilor artistului însuși Am avut de mai multe ori ocazia să ne convingem de atașamentul lui Riemenschneider față de tradiție Deci cine este el? Este într-adevăr ultimul reprezentant al goticului, așa cum este portretizat de majoritatea cercetătorilor? Sau un artist care a dezvoltat într-un fel vechi tradiții? Este imposibil să dai un răspuns cert la aceste întrebări Gradul de conservatorism și gradul de inovație nu pot fi determinate pe cântar Riemenschneider este un fenomen mai complex decât cred cei care îl clasifică fără echivoc drept „gotic târziu” Nu există nicio îndoială că Riemenschneider a aderat la tradiție în multe feluri A ieșit din arta ultimei treimi a secolului al XV-lea, perioada de glorie a sculpturii Și loialitatea lui față de principiile artistice ale acelor ani este destul de de înțeles Amintiți-vă că vorbim despre natura tradițională a intrigilor și a genurilor Nu e de mirare că maestrul și asistenții săi au recurs atât de des la mostre grafice, iar printre gravori au preferat Monogrammist ES și Schongauer în locul lui Dürer și Burgkmair, care erau „învechiți” la începutul secolului al XVI-lea Riemenschneider se caracterizează prin absența oricărei evoluții semnificative în tip și dispoziție emoțională Tipurile găsite în anii și starea de spirit stabilită în același timp continuă să domine lucrările sculptorului și atelierul său timp de mai bine de trei decenii, de parcă nimic nu s-ar fi schimbat în jurul lor De aceea avem tendința să uităm că Riemenschneider este un contemporan al generației lui Dürer Pentru mulți, aparține artei unei etape anterioare Dar să nu tragem concluzii La urma urmei, Riemenschneider a început să aplice inovații foarte interesante Ele ne sunt deja cunoscute Aceasta este respingerea policromiei în multe dintre cele mai importante lucrări, acesta este rolul sporit al iluminatului Pentru a valorifica mai bine posibilitățile luminii, sculptorul în mai multe dintre altarele sale a realizat ajurat peretele din spate al cutiei pentru a ilumina figurile În pliurile sale de lemn, Riemenschneider, de fapt, a abandonat funcționalitatea altarului pliabil Altarul său există ca operă de artă și obiect de cult doar în stare deschisă De aici trecerea nedureroasă la relieful altarului, care nu are nevoie deloc de cerceve Dar pentru a crea acest nou tip de altar pentru Germania, sculptorul a ales un alt material decât de obicei În general, este caracteristic că în ultimii zece sau cincisprezece ani, Riemenschneider a preferat piatra în locul lemnului Nu întâmplător, în piatră și bronz, și nu în lemn, sculptorii secolului al XVI-lea au creat cele mai interesante lucrări Și încă un punct important În opera lui Riemenschneider într-o măsură mai mare TILLMAN RIEMENSCHNEIDER grad decât cel al predecesorilor și contemporanilor săi, apare o abordare estetică a unei opere de artă Acest lucru se manifestă în uimitoarea subtilitate a prelucrării materialului, concepută pentru un privitor înțelegător care este capabil să se bucure de frumusețea formei Considerațiile estetice pot explica, cel puțin parțial, lipsa de colorare a părților exterioare ale ușilor altarului Riemenschneider transformă ușile în uși care protejează conținutul prețios al cutiei Această idee nu este atât de fantastică pe cât ar părea la prima vedere La urma urmei, la începutul secolelor al XV-lea și al XVI-lea au început să acopere opere de artă deosebit de valoroase cu obloane Și mai târziu, această modă a trecut și la sculptura mică - la reliefuri depozitate într-un fel de cutii de icoane Așadar, în opera lui Riemenschneider apar și noi aspirații Adevărat, au fost preluați de foarte puțini dintre contemporanii săi M von Freeden scrie că atelierul lui Riemenschneider s-a caracterizat printr-o activitate intensă, dar de natură locală Într-adevăr, timp de mai bine de trei decenii, ea a furnizat numai Maine Franconia și o parte din Middle Franconia cu lucrările sale Dar influența sa nu sa extins mai departe Este caracteristic faptul că ucenicul talentat al lui Riemenschneider Peter Breuer, mutandu-se în Saxonia, a pierdut treptat legătura cu munca profesorului În orice caz, influența lui Riemenschneider asupra sculpturii germane de la începutul secolului al XVI-lea, în ciuda abundenței de lucrări, nu poate fi comparată cu influența lui Mulcher, Nikolaus Gerhart, Stoss sau Notke asupra sculpturii timpului lor Același lucru trebuie remarcat la majoritatea sculptorilor noului secol Impulsurile creative au început să vină de la pictori și graficieni unu Cele mai mari realizări în studiul lucrării lui Riemenschneider aparțin lui Yu Beer și K Gerstenberg Literatură principală: Crowd ies E Riemenschneider Strassburg, ; Bier J Tilmann Riemenschneider Die friihen Werke Augsburg-Wien, ; Idem Tilmann Riemenschneider Die rei-fen Werke Augsburg, ; Idem Tilmann Riemenschneider Die spă-ten Werke in Stein Viena, ; Gerstenberg K Tilman Riemenschneider Viena, ; Free-den MH von Tilman Riemenschneider Miinchen-Berlin, ; BierJ Tilmann Riemenschneider Die spaten Werke in Holz Viena, ; Tilman Riemenschneider Friihe Werke Wiirzburg, Cm : Weidhaas H Bemerkungen zur thiiringischen Geschichte im Zusammenhang mit Tilman Riemenschneider —În: Wissenschaft-liche Zeitschrift der Hochschule fur Architektur und Bauwesen Weimar, , , S - Acolo, unchiul său ocupase anterior funcții înalte la curtea prinți-episcopi Deci drumul tânărului sculptor spre Würzburg nu a fost întâmplător Numărul total de ucenici cioplitori ai lui Riemenschneider, conform dovezilor documentare incomplete, a fost de doisprezece În perioada lucrărilor la comenzi mari în piatră, maestrul păstra trei ucenici pietreri cinci Prin urmare, nu se poate transforma pe Riemenschneider într-un idealist înalt, un om care s-a sacrificat pentru bunăstarea celor omorâți Apropo, chiar și Thomas Mann îl portretizează în acest fel în „Reden zum Zeitgeschehen” („Deutschland und die Deutschen”) Era un om politic sobru, pentru care alianța din Würzburg cu armata țărănească s-a dovedit a fi o șansă de a lepăda jugul episcopal Fără îndoială, acest pas mărturisește curajul sculptorului Legenda spune că călăii i-au rupt brațele pentru a-i fi imposibil să lucreze Dar această afirmație nu este susținută de documente Dimpotrivă, se știe că în ultimii ani ai vieții sale, Riemenschneider a executat comenzi mici Toate sculpturile de alabastru ale lui Riemenschneider au fost colectate expoziție la Muzeul de Artă din Carolina de Nord, Raleigh, la sfârșitul anului (Catalog: Sculptures of Tilmann Riemenschneider North Carolina Mu-seum of Art Raleigh, ) opt Vezi: BierJ Ein Werk Riemenschneiders aus seiner Strassburger Zeit —Jahrbuch der Berliner Museen, , , S - nouă Idem Die Anfănge Tilmann Riemenschneiders — Kunstge-schichtliche Gesellschaft Berlin Sitzungsberichte Oktober - Mai , S - J Beer (BierJ Tilmann Riemenschneider Die friihen Werke, S - ) se înșeală când o taie din opera lui Riemenschneider Poate că opinia lui a fost influențată de faptul că în anii (când se scria cartea lui Beer) statuia nu fusese curățată unsprezece Documentele mărturisesc lucrările lui Riemenschneider la altar în anii - (Buer J Tilmann Riemenschneider Die friihen Werke, S - , nr - ) ARTISTI SI OPERARI A fost epuizat parțial în Figura principală a Magdalenei cu îngerii care o sprijină se află în Muzeul Național Bavarez (München) Există, de asemenea, un relief „Sărbătoarea în Casa lui Simon” Evangheliști din predelă și relieful „Apariția lui Hristos către Magdalena” – în Muzeul Berlin-Dahlem În locul vechi, statuile Sf Elisabeta și Sf Kilian din cutie, două reliefuri și statui din suprastructură sunt în mare parte opera asistenților Un detaliu caracteristic care indică o schimbare de atitudine față de opera pictorului: Stoss a primit mai mulți bani pentru opera sa decât Riemenschneider Adevărat, plata lui Stoss a inclus și costul aurului și al vopselelor folosite de el paisprezece Potrivit surselor medievale, a existat un amestec de legende despre trei personaje: Maria Magdalena, Maria, sora lui Lazăr și un păcătos fără nume care se afla în casa lui Simon (Luca VII, - ) cincisprezece Adevărat, în Țările de Jos în acest moment au început să se îndepărteze și de policromie Maeștrii din Bruxelles și Anvers folosesc încă aurirea și vopseaua! fețe și părți ale corpului expuse Mai multe despre această problemă în general: TaubertJ Zur Oberflă-chengestalt der sog ungefassten spătgotischen Holzplastik - Stădel Jahrbuch, NF , , S - În ier J Riemenschneider's Use of Graphic Sources —Gazette des Beaux-Arts, , e per , t , , p - optsprezece „Mașterul a absorbit acolo unde au copiat elevii săi” (Ibid , p ) nouăsprezece Grupul de la Berlin este uneori datat într-o perioadă ulterioară (c ) (Freeden M H von Op cit ) În opinia noastră, stilistic aparține vremii retabloului Münnerstadt douăzeci S-a păstrat o amplă documentare (Bier J Tilmann Riemenschneider Die reifen Werke, S - , nr - ) C altarul a fost mutat de mai multe ori Abia în , după restaurare, a fost ridicată în vechiul loc Cititor va înțelege din cele ce urmează cât de important este pentru percepția acestei opere anume că a revenit la locul ei inițial Gerstenberg (Gerstenberg K Riemenschneider und der nieder-lăndische Realismus - Zeitschrift des deutschen Vereins fur Kunstwissenschaft, , , S - ) încearcă să demonstreze că Riemenschneider, sub influența maeștrilor olandezi, a început să folosească acest tip de cutie Dar la începutul secolului al XVI-lea cutia adâncă în formă de capelă era cunoscută în toată Germania Pe baza documentelor, J Beer (BierJ Tilmann Riemenschneider Die reifen Werke, S - ) a prezentat o teorie conform căreia sculptura decorativă a fost realizată în întregime de tâmplarul Harshner K Gerstenberg a arătat că Harshner era doar un interpret Riemenschneider l-a obligat în să refacă complet cutia în conformitate cu intențiile sale (Gerstenberg K Tilman Riemenschneider S - ; Idem Riemenschneider und der niederlăndische Realismus, S - ) Altarul Kreglingen nu este documentat pentru Riemen-Schneider Dar niciunul dintre cercetători nu se îndoiește de paternitatea faimosului Würzburger Din păcate, suntem lipsiți de posibilitatea de a analiza în detaliu toate sculpturile altarului Aici aș dori doar să notez că în imaginea unuia dintre cărturari, Riemenschneider s-a portretizat pe sine Acest lucru este dovedit de asemănarea fețelor scribului și ale lui Riemenschneider de pe piatra funerară Acțiunea are loc într-o clădire de biserică Dar nu este un interior specific al clădirii, ci este un simbol al Mariei-Eklesia Acest lucru a primit deja atenție Tăcere în sensul literal al cuvântului, deoarece puțini oameni vizitează bisericuța aflată la periferie Cu excepția înmormântării Dar masa de înmormântare nu deranjează starea de spirit Cea mai convingătoare reconstrucție a altarului a fost întreprinsă de K Gerstenberg (Gerstenberg K Riemenschneiders Kreuz-altar in Dettwang — Zeitschrift fur Kunstgeschichte, , , S - ) Ca și celelalte altare Riemenschneider pe care le-am examinat, acesta nu este pictat Vezi BierJ Tilmann Riemenschneider Die reifen Werke, Cm : Idem Tilmann Riemenschneider Die spaten Werke in Stein, S - , No - treizeci Aceasta este așa-numita gresie verde principală Altarul, aparent, nu a fost pictat, dimensiunile lui sunt , x , fără cadru Cu excepția Munnerstadt-ului, pictat și pictat mai târziu, contrar intenției creatorului său Berea (BierJ Tilmann Riemenschneider Die spăten Werke in Stein, S - ) fără niciun motiv special, ni se pare, împinge acest grup înapoi la În prezent, este inserată într-un cadru clasicist și ridicată pe un suport neogotic Volumul secțiunii nu permite să ne oprim asupra altor lucrări semnificative ale lui Riemenschneider legate de arta retabloului său Iată o scurtă listă a celor mai importante: o statuie a lui Hristos din fostul altar mare al catedralei din Würzburg (c , acum în biserica parohială din Bibelried); fragmente de Calvar (c , Castelul Harburg, colecția prinților din Oettingen); statui nou identificate ale lui Hristos și ale apostolilor de pe altarul bisericii din Windsheim ( - , Heidelberg, Muzeul Palatinat); "Sf Anna” din altarul cu același nume din capela Mariei din Rothenburg ( , München, Muzeul Bavarez) Vezi BierJ Tilmann Riemenschneider Die friihen Werke, S - , nr - Gresie Mayn gri; Adam - , m, Eve - , m În luna decembrie a anului precedent, consiliul, la o ședință specială, a discutat întrebarea dacă să-l facă pe Adam bărbos Majoritatea a votat pentru cei fără barbă (Ibid , nr ) Vezi BierJ Tilmann Riemenschneider Die reifen Werke, S - , nr - / Acum doar copiile sunt în același loc Originale TILLMAN RIEMENSCHNEIDER distribuite între catedrală și muzeul din Maine Franconia din Sürzburg În , sculptorul Weber a creat un altar pentru transeptul ggborului, incluzând în el imaginile lui Hristos, Petru și Andrei din ciclul Riemenschneider Altarul are un cd destul de ciudat din stâncă mâncată de timp, ale cărei nișe sunt așezate simetric cu statui BierJ Tilmann Rienenschneider Die friihen Werke, S - , nr - Inițial, sub piatra cu inscripția era *un alt suport, cusătura pentru două treimi bune din care a intrat în podea Deci structura este și mai înaltă lishap Riemenschneider Friiheberke, S - BierJ Tilmann Rienenschneider Die spăten Werke to Stein, S - , nr - În plus, s-a folosit marmură maro și roz J Bier vede în ea rezultatul presiunii exercitate de un client de rang înalt asupra artistului (BierJ Tilmann Riemenschneider Die spăten Werke in Stein, S ) Putem numi doar piatra funerară a starețului Trithemius din Würzburg Neumünster - opera atelierului lui Riemenschneider (posibil cu participarea maestrului însuși) Pe lângă aceste lucrări, Riemenschneider însuși poate fi atribuit pietrei funerare a cavalerului Eberhard von Grumbach (d ; Rimpar, biserica parohială); piatra funerară a Elisabetei IPtybar, fiica acesteia din urmă (m ; Buttenheim, biserica parohială); piatra funerară a contesei Dorothea von Wertheim (d ; Grunsfeld, biserica parohială) Printre produsele de la piatră, trebuie menționate și câteva imagini ale „muntelui măslinilor” (cu scena „Rugăciunea pentru un strachin”) Pentru astfel de grupuri, de regulă, în afara bisericilor se făceau nișe speciale sau capele separate, în care era reprodusă scena În același timp, figurile erau de obicei în mărime naturală Riemenschneider și asistenților săi li se pot atribui cel puțin următoarele două: „muntele măslinilor” Heidingfeld ( ), „muntele măslinilor” din biserica Sf Burkard din Würzburg (împreună cu ucenicul Hans Braun Aproape distruse în totalitate în , rămășițele se află în Muzeul Maine Franconia din Würzburg) Vezi BierJ Tilmann Riemenschneider Die spaten Werke in Stein, S - , nr - Cm : Freeden MH von op cit , S ALBRECHT DURER (LA DE ANI DE LA NAȘTERE) Au trecut cinci sute de ani de la nașterea marelui artist german Albrecht Dürer Și în această jumătate de mileniu gloria lui nu s-a stins Fiecare epocă a găsit în opera lui Dürer ceva în consonanță cu idealurile sale, deși evaluarea sa de-a lungul secolelor a căpătat un caracter diferit Contemporanii vedeau deja în Durer mândria națiunii, secolul al XVII-lea l-a imitat, figurile „furtunii și năvălirii” îl admirau, iar romanticii l-au declarat pe Durer cel mai mare artist al timpurilor moderne În epoca noastră, Dürer a devenit steagul unei culturi avansate care susține ideile umaniste Pluralitatea opiniilor asupra personalității și operei lui Dürer a fost facilitată de poziția marelui artist la cumpăna a două epoci - Evul Mediu și vremurile moderne Pentru unii, a fost un maestru gotic, pentru alții - un reprezentant al Renașterii De fapt, și această viziune este împărtășită de majoritatea cercetătorilor moderni, Dürer este o personalitate complexă în care ieșirea și viitorul, vechiul și noul sunt strâns împletite Singura întrebare este ce prevalează Această figură grandioasă închide dezvoltarea milenară a artei medievale sau deschide o nouă eră? Ce vine în Durer din vechime și ce aparține culturii Renașterii? Dürer a trăit și a lucrat într-o epocă tulbure, în același timp teribilă și sublimă În chinuri și convulsii s-a născut un nou timp Dar a fost o perioadă care era destinată să devină una dintre cele mai strălucitoare din istoria lumii Renașterea a adus cu ea o defalcare a normelor și ideilor consacrate, a eliberat gândirea umană, a dat oamenilor cele mai puternice impulsuri pentru acțiune activă Dar aceste schimbări grandioase au fost înțelese de puțini și puțini au înțeles semnificația lor Pentru covârșitoarea majoritate, cataclismele epocii au trecut neobservate, iar dacă erau observate, erau percepute ca semne de sus de neînțeles și adesea teribile Durer a fost un bărbat al timpului său, neobișnuit de sensibil și vigilent A înțeles multe, a perceput mult mai mult prin simțire decât prin minte În orice caz, principalele probleme ale epocii s-au reflectat în atitudinea și creativitatea sa Pentru Germania, sfârșitul secolelor al XV-lea și al XVI-lea a fost de o importanță deosebită Țara a fost cuprinsă de un val de indignare Clasele și moșiile s-au opus, nemulțumirea maselor a izbucnit în revoltele țăranilor și a săracilor din oraș și și-a găsit expresia cea mai izbitoare în Marele Război Țărănesc din Lupta socială și politică a fost strâns legată de revendicările religioase și religios-etice Așa cum Războiul Țăranilor a marcat punctul culminant al luptei sociale, Reforma a încununat încercările de a pune ordine în treburile credinței Abordarea unei date înfricoșător de rotunde – jumătate de mileniu – a influențat și mentalitatea Omenirea aștepta catastrofe, dacă nu distrugerea lumii ALBRECHT DURER În ceea ce privește Germania, Dürer nu a stat departe de evenimente Arta lui, precum și arta majorității contemporanilor germani ai artistului, este foarte relevantă Chiar și noi, oameni dintr-o epocă diferită, simțim acut orientarea socială și religios-etică a creativității lui Dürer Cele mai înalte manifestări ale geniului artistului - în tinerețe - o serie de gravuri pentru „Apocalipsa”, la maturitate - trei „gravuri magistrale”, la bătrânețe - dipticul „Patru Apostoli” - sunt extrem de saturate de simțul timpului Dar tocmai aceste vârfuri ale creativității lui Dürer demonstrează calități aparent opuse — semnificația generală și puterea eternă a influenței estetice, trăsături inerente clasicilor artistici din lume Poate că preocuparea completă pentru ziua de azi, pentru propriul timp, este condiția prealabilă pentru a crea opere cu semnificație veșnică Oricum ar fi, formarea personalității creatoare a lui Dürer este de neconceput în afara ideilor și evenimentelor epocii sale Acesta este fundalul larg din care artistul însuși pare să ne întâlnească Dar personajul lui Dürer s-a format și în microcosmosul orașului natal Nürnberg era la acea vreme unul dintre cele mai avansate orașe din Europa Comerțul și meșteșugurile au înflorit în ea; statutul orașului imperial eliberat de subjugarea feudală Împăratul era considerat singurul stăpân De fapt, Nürnberg era independent În acest oraș relativ mic, meșteșugul a jucat rolul principal - inteligent, subtil, cu un viitor mare: Nürnberg era renumit ca centru european de tipografie și de fabricare a instrumentelor În epoca progresului științelor exacte, a dezvoltării navigației și a disciplinelor tehnice, oamenii aveau nevoie de mecanisme complexe și instrumente fine; în perioada de glorie a umanismului și a intensificării luptei politice și religioase, cărțile și pliantele și-au găsit drum atât spre palatele nobililor, cât și către casele orășenilor și chiar către colibele țăranilor Și în acest oraș al mecanicilor și al tipografilor, Dürer s-a născut și a trăit toată viața Cel mai mare artist din Nürnberg nu a putut să stea departe de hobby-urile epocii: opera sa este de neconceput în afara tipografiei, științelor exacte și cunoștințelor umaniste Au fost însă momente private, dacă nu au determinat complet formarea personalității și artei lui Dürer, atunci cel puțin l-au influențat puternic Faptul că Anton Koberger, cel mai mare tipar și editor din Nürnberg, s-a dovedit a fi nașul artistului, i-a permis lui Dürer să se alăture afacerii cu carte de la o vârstă fragedă, să înțeleagă specificul acestei noi arte și să stabilească contacte în cercuri atât de importante pentru ilustrator Din copilărie și până la moartea sa, Dürer a avut o strânsă prietenie cu umanistul și politicianul Wilibald Pirckheimer Dürer a învățat o mare parte din cunoștințele sale în domeniul istoriei, filosofiei și literaturii antice și italiene din comunicarea cu Pirkheimer și prietenii săi învățați De asemenea, important au fost sprijinul material din partea bogatului patrician și a legăturilor sale, cu ajutorul cărora modestul artist a fost inclus în cercurile patriciatului și, dacă era necesar, a obținut acces la curtea nobililor și la anturajul împăratului însuși Aceste momente - generale și particulare, tipare și accidente - toate explică doar parțial realizările lui Dürer Da, Dürer a trăit într-un timp extrem de favorabil înfloririi artei și științei; a fost un german din epoca Reformei, epocă care cerea activitate și convingere; a lucrat într-unul dintre cele mai avansate orașe din Europa; în cele din urmă, a comunicat cu oameni minunați care au contribuit foarte mult la educația sa și la dezvoltarea talentului Dar toate acestea nu sunt suficiente pentru a înțelege fenomenul Dürer Durer a fost un geniu Unul dintre cei care sunt numiți printre cei mai mari artiști ai tuturor timpurilor Talentul excepțional al acestui maestru, cu tot atașamentul față de epocă, îl pune, dacă nu mai presus de ea, atunci măcar în ceva din afara ei Așa este soarta personalităților geniale: ele combină ieșirea, prezentul și viitorul și, în plus, anticipează ceea ce este destinat să se întâmple după mult timp Așa este și în opera lui Dürer ARTISTI SI OPERARI se manifestă tradiții, reprezintă cea mai avansată în domeniul artei acelor ani și, în același timp, arată oarecum spre viitorul îndepărtat Nu e de mirare că mulți artiști ai secolului nostru se bazează pe el Mai sus, am vorbit despre poziția lui Dürer la cumpăna a două epoci Deja în virtutea originii și pregătirii sociale, artistul a fost de la bun început plasat într-o anumită poziție de clasă - poziția de artizan A crescut într-un atelier de argintărie; a studiat sub pictorul local Michael Wohlgemuth, un prosper proprietar de atelier, unde tinerii ucenici au primit o pregătire temeinică și tradițională în meșteșugul artistului Pregătirea a fost urmată, din nou, de călătoria tradițională a unui ucenic În , tânărul Durer își deschide, conform obiceiului, atelierul său, unde lucrează el însuși și conduce munca de ucenici și ucenici Soția lui vinde gravurile soțului ei în piețe și târguri, așa cum făceau în acele vremuri soțiile altor artiști Dar, în același timp, Dürer a trăit o viață diferită - viața unui intelectual, om de știință și artist, marcată de ștampila talentului ingenios A vizitat de două ori Italia, unde s-a familiarizat cu arta Renașterii, în Țările de Jos a fost acceptat drept „prințul artiștilor”, s-a întâlnit cu marii acestei lumi - împăratul, alegătorii, era familiarizat cu Erasmus de Rotterdam , Sebastian Brant, Melanchthon, Celtes, au schimbat desene cu Rafael Când a murit Dürer, nu numai prietenii și rudele l-au plâns, ci și Luther, Melanchthon, Erasmus Dualitatea poziției sociale a lui Dürer s-a reflectat și în opiniile sale asupra rolului artistului și a predării artei El a acordat o importanță excepțională talentului În fața lui a fost exemplul Italiei, unde artiștii au reușit să scape din lanțurile restricțiilor breslelor și s-au apropiat de poeți, oameni de știință - reprezentanți ai intelectualității Din Veneţia, îi scrie lui Pirckheimer, dându-i de înţeles diferenţa dintre poziţia lui în Italia şi Nürnberg: „ Iată-mă un maestru, acasă un parazit” În lucrările sale teoretice, el separă în mod clar conceptele de experiență meșteșugărească, îndemânare (Brauch) și artă învățată (Kunst), argumentând că priceperea nu este capabilă să se ridice deasupra meșteșugului fără știință Cu toate acestea, propriul său atelier era încă bazat în mare parte pe metode tradiționale de lucru și de învățare Dar într-unul și cel mai important moment a fost diferit de atelierele obișnuite germane - nu a suprimat individualitatea studenților Mai mult, maestrul a stimulat căutările independente ale tinerilor Având în vedere produsele atelierului Dürer, se pot distinge lucrările lui Hans Baldung Green, Kulmbach, Scheiffelein și alți artiști tineri Aici a existat o ruptură cu tradiția medievală de a urma tipare Abaterea de la tradiții în cea mai izbitoare formă s-a manifestat, desigur, în munca maestrului însuși Dar această pauză nu a fost deloc lină și bruscă Elementele gotice târzii ale secolului al XV-lea de tranziție au intrat în carnea și sângele artistului Arta rafinată și atractivă a „Oseka din Evul Mediu” l-a ținut cu tenacitate pe artist în brațe Grafica lui Schongaeuer a servit drept model pentru tânărul Dürer Interesant este că nici prima ședere în Italia din nu a reușit să zdruncinele pasiunea lui Dürer pentru arta maestrului alsacian Mai mult decât atât, cea mai mare lucrare a perioadei timpurii – „Apocalipsa” – este în mare măsură inspirată din imaginile lui Schongauer Dar în aceiași ultimii ani ai secolului în opera lui Dürer există un punct de cotitură către principiile Renașterii Și deși mostrele italiene au jucat aici rolul unui catalizator, Dürer și G Wölfflin au remarcat acest lucru, în multe privințe, practic, probabil, se aflau deja pe pozițiile Renașterii; original național, dar Renaștere Acest lucru este dovedit de realismul generalizator al operei sale, apropierea artei de știință, independența față de modelele consacrate de tradiție și o reînnoire bruscă a tehnologiei Și într-un alt sens, Dürer a fost un om al Renașterii El a întruchipat cel mai strălucit ideal al vremii, idealul unei persoane cu dotări universale (uomo universale), devenind la egalitate cu Leon Battista Alberti, Leonardo da Vinci și PE ALBRECHT DURER Michelangelo Dürer a fost desenator, gravor și pictor, arhitect urban și inginer civil, teoretician al artei și matematician, adică a combinat un artist și un om de știință, demonstrând contemporanilor săi legitimitatea poziției lui Leonard cu privire la unitatea științei și artei Personalitatea lui Durer a fost în mare măsură caracterizată de intenție, o trăsătură caracteristică a epocii în ansamblu Ea l-a făcut să realizeze isprava vieții: moștenirea lui Dürer include câteva sute de gravuri, peste de picturi; Aproape de desene au ajuns la noi și câte dintre ele au murit! A reușit să finalizeze trei tratate, lăsând o multitudine de schițe pentru lucrări teoretice Fără intenție creativă, acest lucru este de neconceput Dar asta nu înseamnă că drumul lui Dürer a fost întotdeauna drept Ca mulți oameni grozavi, a experimentat dezamăgire și disperare, a cunoscut îndoieli și ezitări În multe privințe, el a fost o figură tragică, a căutat să conecteze cei neconectați, să știe ce era încă imposibil de știut în acele vremuri Natura a fost steaua călăuzitoare a lui Dürer; Acest lucru este dovedit atât de practica sa artistică, cât și de opiniile teoretice „Dar esența acestor lucruri”, scrie el în tratatul „Patru cărți despre proporții”, „ne permite să înțelegem viața și natura Prin urmare, uită-te cu atenție la ele, urmează-le și nu te abate de la natură, în speranța că ai putea găsi tu însuți ce este mai bun, căci vei fi înșelat Căci cu adevărat arta este în natură; cine știe să-l găsească, îl deține Majoritatea desenelor sale sunt schițe și studii detaliate din natură Guașele sale cu imagini cu bucăți de gazon, flori sălbatice, păsări și animale din pădurile franconiei, s-ar părea, mărturisesc supunerea completă la formele naturale Folosirea schițelor de peisaj realizate în timpul călătoriilor și plimbărilor pe fundal de imprimeuri și picturi ne poate întări în această opinie Într-adevăr, acest naturalism deosebit mărturisește mândria clară a artistului între epoca gotică și cea a Renașterii, capacitatea de a fixa cu absolut exact lumea așa cum este Într-o oarecare măsură, acest naturalism îl face pe Dürer în relație cu cei mai buni reprezentanți ai artei secolului al XV-lea anterior Dar, în același timp, Dürer, un om al Renașterii, era caracterizat de dorința de normă, de ordine, de regularitate Iar varietatea pestriță a lumii vizibile l-a derutat, l-a împins să caute legile universului necunoscut de el Artistul, care a trăit pe vremea fascinației pentru alchimie și astrologie, magie și cabalistică, era convins că natura ascunde niște proporții numerice magice, dezvăluind pe care, va fi posibil să creeze o imagine ideală a lumii și a omului Peste tot Dürer vede secrete Este convins că pictorul venețian Jacopo de Barbari le-a dat seama și este gata să facă orice pentru a obține sau măcar să privească desenele italianului, care a intrat în posesia Margaretei, statulderul Olandei Înainte de a se întoarce de la Veneția la Nürnberg în , a plecat la Bologna „de dragul secretelor artei perspectivei, pe care o anumită persoană vrea să mi le învețe ” Timp de un sfert de secol s-a luptat cu sarcina de a construi figuri ideale ale unui bărbat, o femeie și un copil În același timp, a fondat, fără să bănuiască, o nouă ramură a științei - antropometria comparată Sfâșiat de aspirații conflictuale, el, pe de o parte, urmează exact natura, pe de altă parte, încearcă să creeze un ideal care să stea deasupra vieții de zi cu zi Adesea, aceste tendințe se dezvoltă în paralel Dar *nu de puține ori un artist remarcabil se ridică la o înaltă sinteză a formelor naturale și a generalizării ideale, iar apoi imaginile sale devin la egalitate cu imaginile marilor italieni, contemporanii săi Durer, un om al Renașterii, este caracterizat în mare măsură de o viziune optimistă asupra lumii și a rolului omului în această lume Evoluția merge de la bine la mai bun, de la întunericul ignoranței la lumina cunoașterii, de la dezordine la ordine, de la declinul bisericii la trezirea credinței curate Dürer crede în posibilitățile inepuizabile ale minții și talentului uman, deși este conștient că nu este dat unei persoane pentru a atinge idealul Recomandările sale pedagogice se bazează pe aceeași credință ARTISTI SI OPERARI în ea a atras puterea pentru propriile sale munci titanice Dar evoluția spre perfecțiune nu merge de la sine, ea necesită acțiune activă Cu o chemare la căutare, la un experiment artistic, maestrul se adresează de mai multe ori din paginile tratatelor sale Cu toate acestea, dacă ascultați doar această voce, va apărea o imagine unilaterală a unui optimist, o persoană activă și asertivă De fapt, Dürer era o natură complexă și controversată, cu stări pesimiste, accese de disperare, presimțiri anxioase și viziuni mistice În același tratat, Patru cărți despre proporții, curgerea lină a gândirii se întrerupe brusc într-o notă tristă: „Pentru că minciunile sunt cuprinse în cunoștințele noastre, iar întunericul s-a așezat atât de ferm în noi încât, urmând bâjbâitul nostru, cădem în erori ” Este deranjat de vise teribile, pe care încearcă să le repare și să le interpreteze Din unele dintre desenele și gravurile sale, există un fior de melancolie E Panofsky a numit gravura faimoasă și în multe feluri încă misterioasă „Melancholia” autoportretul spiritual al maestrului și nu a greșit Pentru Melancholia, oricum s-ar încerca să o interpreteze, rămâne o mărturisire uluitoare a neputinței omului în străduința de a atinge perfecțiunea și de a cunoaște cel mai înalt adevăr Aceasta este inconsecvența tragică a unui om care a trăit după ideile timpului său și a fost implicat în ciclul evenimentelor din epoca Reformei Nu a fost în stare să realizeze armonia italienilor, deși s-a străduit pentru aceasta din toată inima; nu se putea ridica deasupra tulburărilor vremii, așa cum a încercat să facă Erasmus din Rotterdam Cele mai slabe lucrări ale lui Dürer sunt cele în care este cel mai puțin emoționat De asemenea, Goethe a notat în opera lui Dürer „viziuni sincere realiste”, „simpatie arzătoare pentru situația sa contemporană”, dar i-a reproșat artistului „fantezie fără formă și fără margini” Goethe nu putea înțelege originalitatea și forța emoțiilor lui Dürer, dar cu perspicacitatea unui geniu, el a remarcat cele mai importante trăsături ale marelui său compatriot: o orientare realistă a viziunii asupra lumii, dedicare deplină la problemele vremurilor tulburi ale Reformei și emanciparea fanteziei Personajul principal al operelor lui Dürer este un bărbat Această prevedere trebuie înțeleasă în două moduri Pe de o parte, Dürer exaltă omul, îl pune pe un piedestal și îl face centrul universului În acest sens, el acționează în deplină concordanță cu aspirațiile fraților săi italieni În gravura „Cavalerul, Moartea și Diavolul”, călărețul își croiește drum, în ciuda fantomelor teribile care îl înconjoară Încrederea și determinarea, curajul și energia transformă acest războinic de vârstă mijlocie și urât într-o personalitate eroică Pe de altă parte, artistul umanizează zeitatea, deseori privează aureola de infailibilitate și detașare, îl face să sufere și să se bucure ca o ființă umană Nu se poate spune că această trăsătură a fost străină Renașterii italiene Dar în Renașterea de Nord și-a găsit expresia cea mai deplină În acest sens, Dürer este un artist profund național Cu toate acestea, aceste două trăsături ale umanismului lui Dürer nu trebuie distinse Ele sunt adesea împletite în opera sa, iar interacțiunea lor creează un stil individual special al artistului Într-adevăr, „Cei Patru Apostoli” sunt atât imagini sublime, cât și generalizate ale oamenilor din epoca Reformei și imagini ale sfinților, înzestrate cu trăsături extrem de agravate de caracter uman Atât de agravați, încât contemporanii le-au văzut ca personificări ale celor patru temperamente Umanizarea zeității și înzestrarea lui cu emoții umane ies cu o claritate deosebită în gravurile și desenele maestrului Exemple cunoscute sunt foile din ciclul „Viața Mariei”, în special „Nașterea Maicii Domnului” ALBRECHT DURER tsy” este o adevărată scenă de gen Aici Dürer are predecesori - artiști olandezi și germani din secolul al XV-lea Dar niciunul dintre ei nu a fost capabil să transmită o asemenea varietate și o asemenea intensitate de emoții Să servească drept exemplu desenul din „Rugăciunea pentru potir” cu Hristos, în disperare și epuizare, prosternat pe pământ Vigilența lui Durer, uimitoarea capacitate de a pătrunde în lumea spirituală a omului l-au transformat pe artist într-unul dintre cei mai mari portretişti ai timpului său Portretul german era atunci încă la început A existat o artă portretistică foarte dezvoltată în Țările de Jos și Italia Dar și aici Dürer a luat noi drumuri La un moment dat, a reușit să se bazeze pe imaginea de tip italian umanist a unei personalități remarcabile („Autoportret”, ) Acest lucru a fost necesar pentru a depăși rigiditatea și interioritatea inerente portretelor nordice Cele mai bune exemple de portrete ale lui Dürer nu numai că transmit trăsăturile exterioare ale modelului cu o acuratețe exhaustivă (trebuie spus că aceasta a fost o mare realizare pentru acea vreme), ele nu doar descriu caracterul extrem de individual al persoanei înfățișate; în spatele trăsăturilor acestei persoane se află trăsăturile generalizatoare ale Omului epocii Acest lucru se aplică atât „Autoportretului” din , cât și „Necunoscutului” din (în Muzeul Prado) și „Pirkheimer” (gravură pe cupru din același an) și multe altele Remarcabilul artist a extins nemăsurat bogăția emoțională a imaginilor Conduce privitorul prin multe gradații de dispoziții, îl face să empatizeze cu pasiunile personajelor Înalta idealitate a imaginilor coexistă adesea cu grotescul, tragicul cu comicul Este interesant, de exemplu, să urmărim diversitatea imaginilor țăranilor în opera lui Dürer Atitudinea artistului față de cea mai numeroasă și mai revoluționară clasă a Germaniei contemporane nu a fost lipsită de contradicții Alături de opiniile derogatorii obișnuite ale acelei vremuri cu privire la bumpkins nepoliticoși și nepoliticoși, un sentiment amestecat de ironie și simpatie („Țăranii care dansează”, ) și chiar reverență („Trei țărani în conversație”, ca - ) pentru reprezentanții clasa -sprijinitor Iar gravura „Fiul risipitor” (c / ) poate fi privită ca o expresie clară a simpatiei pentru țărănimea nefericită În arta germană a Reformei, cunoaștem un singur artist care a îndrăznit să-și exprime simpatia față de țărani cu și mai multă franchețe - acesta este ilustratorul cărții lui Petrarh „Despre mijloacele împotriva oricărei avere” Dar numele lui rămâne necunoscut Deci, o persoană din opera lui Dürer are un loc imens Dar, spre deosebire de majoritatea contemporanilor italieni, artistul a fost atras de natură în mare măsură Și nu numai totalitatea formelor naturale - peisajul, ci și manifestările sale cele mai modeste - flori sălbatice, păsări și animale Și aici intră în joc viziunea despre lume a nordicului Vechile tradiții stau la baza acestei viziuni asupra lumii Acestea sunt predicile și scrierile misticilor secolului al XIV-lea, care vedeau principiul divin în cele mai mici și modeste manifestări ale vieții Iată sentimentele panteiste care au apărut încă din secolul al XV-lea și s-au dezvoltat pe scară largă tocmai în epoca lui Durer Poate că nici Dürer însuși nu a întruchipat aceste tendințe în cea mai mare măsură Aceasta a fost realizată de Altdorfer și artiștii „dunăreni” Dar marele Nuremberger a pus bazele „panteismului artistic” în guașele sale de peisaj, în desenele cu flori și animale Iar în cele mai bune peisaje, precum „Vedere din Trient” sau „Casa de lângă iaz”, a realizat, cu acuratețea topografică a imaginii, o spiritualitate extraordinară în viziunea naturii Se poate spune că Dürer a anticipat apariția unui peisaj de dispoziție atât de tipic pentru vremurile de mai târziu Dar în relația omului cu natura apare și o dualitate, care este atât de caracteristică lui Dürer în ansamblu De obicei, acolo unde apare o persoană, natura se estompează în fundal, fiind un acompaniament, uneori un fundal emoțional Acolo unde obiectul imaginii este natura, S M Ya Libman ARTISTI SI OPERARI persoana dispare cu totul Excepțiile de la această regulă sunt extrem de rare (de exemplu, „Big Cannon”, gravura) Avem impresia că Dürer a avut grijă să nu abordeze una dintre cele mai arzătoare probleme ale Renașterii germane – reprezentarea omului în natură, relația dintre om și natură Acesta este unul dintre misterele din opera lui Dürer, a cărui soluție încă așteaptă în aripi Interesul acut al lui Dürer pentru lumea din jurul său l-a învățat nu numai să-și arate formele, ci să se adâncească în viața ei interioară, cea mai interioară, fie că este vorba de individualitatea unei persoane sau de spiritualitatea unui peisaj Dürer a realizat că în natură nu există lucruri nedemne de reprezentat: „ un artist capabil și experimentat își poate arăta marea sa forță și artă mai mult chiar într-o figură țărănească aspră și în lucruri mărunte decât altul în marea sa opera Aceste discursuri ciudate pot fi înțelese doar de marii artiști și vor spune că am dreptate ” A înțeles ceea ce italienii nu voiau să înțeleagă Prin urmare, el a fost primul care a formulat propunerea, atât de importantă pentru artă, despre idealul estetic, care nu coincide cu idealul în viață Această conștiință a valorii pentru artă nu numai a unui model frumos, ci și a unui model al naturii alpine urâte și înalte, dar și a unei colibe abandonate lângă iaz, nu numai un animal rar, ci și un iepure obișnuit - această conștiință plasează el în avangarda artei contemporane Ne putem imagina că Dürer era conștient de învățăturile misticilor despre spiritualitatea celei mai mici particule din natură Dar aceste învățături trebuiau înțelese în termeni estetici, aplicate în practica artistică, iar acesta este meritul lui Dürer Mai sus a fost un discurs despre interesele științifice ale lui Dürer Fiind un om de artă, și-a aplicat practic cunoștințele de știință Avea nevoie de matematică pentru a studia proporțiile, geometrie pentru construcții în perspectivă, mecanică pentru lucrările de fortificație În același timp, știința trebuia să-l ajute în stăpânirea secretelor naturii „Pentru că mulți lucrează inconștient, irosindu-și forțele și timpul în zadar Cel care înțelege corect ce are de făcut funcționează mult mai ușor În fine, studiile științifice au demonstrat clar teza dragă artiștilor Renașterii despre legătura strânsă dintre știință și artă, mai mult, despre identitatea lor Nu întâmplător în dicționarul lui Dürer cuvântul „Kunst” (artă) este adesea folosit în sensul de „știință” În urma italienilor, Dürer introduce în opera de artă calculul matematic și construcția geometrică Aici au fost menționate în repetate rânduri studiile de proporții, construcții de perspectivă Zeci de schițe de figuri au ajuns până la noi, făcute, după cum scria Dürer, „în mărime” Uneori a rezumat realizările într-un fel de lucrări programatice Așa este gravura „Adam și Eva” din , cu o mândră inscripție latină: „Albert Dvrer Noricvs Faciebat”, unde figurile lui Adam și Eva sunt construite folosind o busolă și o riglă, iar aspectul lor seamănă cu Apollo Belvedere și Venus Medici Marea „Melancolie” nu numai că conține un profund sens filosofic, nu este doar o lucrare remarcabilă din punct de vedere al intensității experienței spirituale; demonstrează stăpânirea suverană a autorului său asupra științei perspectivei Iar în „Ieronim în celulă”, a doua dintre „gravurile magistrale”, construcția interiorului servește la dezvăluirea structurii emoționale și a atitudinii artistului Astfel, în opera lui Dürer, știința este asociată organic cu practica artistică La fel ca italienii, artistul a încercat să deseneze un singur canon ideal al figurii umane Dar realitatea i-a deschis o mulțime de posibilități Și Dürer a ajuns la un concept complet nou al naturii relative a frumuseții Pe baza naturii și a calculelor, a creat peste de tipuri de proporții ale corpului uman și a prezentat teza despre natura relativă a armoniei Dorința de a construi figuri și spațiu îl împinge pe Dürer la cea mai importantă problemă a artei renascentiste - căutarea legilor compoziționale Această problemă l-a ocupat chiar și pe Alberti, care și-a exprimat cererea pentru ALBRECHT DURER armonia părților individuale ale unei opere de artă între ele și ca întreg Arta nordici a căutat armonia în moduri empirice Începând cu Dürer, construcția unui tablou, gravura, desenul finalizat, respectă anumite legi Dar în acest sens, Dürer și contemporanii săi germani nu i-au urmat orbește pe italieni Construcțiile lor compoziționale sunt mai libere, mai puțin supuse dictaturilor normei Sistemul ornamental de compoziție, lipsit de simetrie și care se dezvoltă sub formă de spirală capricioasă sau model oval, este utilizat pe scară largă În legătură cu activitățile științifice ale lui Durer, este interesant de menționat următoarele: când maestrul a început să-și noteze observațiile, a întâmpinat un obstacol neașteptat - lipsa unei terminologii științifice dezvoltate în limba germană Drept urmare, a trebuit să o creeze el însuși S-a bazat pe limba specială italiană, prietenii săi latini l-au ajutat cu traducerile lui Vitruvius Dar în centrul ei a fost opera artistului însuși, nu lipsită de importanță, pentru că tocmai în primele decenii ale secolului al XVI-lea a apărut limba germană modernă Alături de Luther, care a tradus din nou Biblia și a învățat filologi, Dürer a contribuit la educația sa Când vine vorba de rolul creativității lui Dürer în arta mondială, în primul rând, ne referim la importanța acesteia pentru dezvoltarea graficii Fără îndoială că a fost un pictor excelent, dovadă cel puțin „Adorația magilor” ( ), „Sărbătoarea Rozariului” ( ), „Adam și Eva” ( ) Dar, totuși, gravura și desenul sunt acele domenii în care artistul german a acționat nu doar ca un inovator, ci și în multe privințe ca un finisher Într-adevăr, Dürer a epuizat în esență posibilitățile artistice și expresive atât ale gravurii tăiate pe lemn, cât și ale gravurii pe cupru Gravura a fost stimulată de trei împrejurări În primul rând, anumite tradiții în această formă de artă existau deja în Germania Mai mult, se crede că în această țară au apărut principalele tipuri de grafică În al doilea rând, înflorirea tiparului și cererea de ilustrații asociată cu aceasta au dat impuls dezvoltării atât a desenului, cât și a gravurii În cele din urmă, intensificarea luptei sociale și ideologice a forțat artiștii și clienții să caute cele mai accesibile — ieftine și accesibile reproducerii — mijloace artistice Erau gravuri pe lemn și metal Dar gradul de perfecțiune al uneia și al celeilalte specii la vremea dinainte de sosirea lui Durer nu era același Dacă în domeniul gravurii pe cupru, tânărul Dürer se putea baza pe realizările unor maeștri remarcabili - Piongauer, maestrul cărții casei (în Germania), Mantegna și Pollaiolo (în Italia), atunci gravura în lemn era încă la nivel de meșteșuguri (puține excepții nu pot fi comparate cu o mulțime uriașă de meșteșuguri) Prin urmare, la început, principalele realizări ale lui Dürer au fost legate de gravurile în lemn Deja predecesorii maestrului, inclusiv profesorul său Wolgemut, au început să deseneze pentru cărți ilustrate, furnizând astfel mostre cu drepturi depline tăietorilor de carton Dar chiar procesul de decupare a unei imagini (formschneiden) a rămas în mâinile artizanilor și a fost scos din atelierul de artă Dürer, de îndată ce și-a fondat atelierul, a început să-și pregătească propriile cioplitori, care lucrau în mod special după desenele sale Acest lucru însemna că desenator putea cere de la cioplitorii săi cea mai înaltă calitate a lucrării și maximum respectând tiparul Aceasta a însemnat că gravura în lemn, împreună cu gravura pe cupru, a devenit o activitate artistică Surprinzătoare este schimbarea care a avut loc în gravurile în lemn de-a lungul mai multor ani de funcționare a noului atelier Deja „Apocalipsa”, primul mare ciclu de gravuri în lemn de Dürer, este punctul culminant al artei gravurii în lemn Limbajul expresiv, opoziția alb-negru este cea mai potrivită pentru a întruchipa viziunile entuziasmate, aproape exaltate, ale autorului Apocalipsei Și în viitor, când artistul se adresează maselor, ARTISTI SI OPERARI când interpretează legende populare despre viața Mariei, patima lui Hristos, se referă în principal la tehnica gravării în lemn În ceea ce privește gravura, a fost mult mai dificil să abandonezi mostrele de Schongauer și Mantegna Dar deja în cele mai vechi foi (de exemplu, în Sfânta familie cu lăcustă), umbrirea devine mult mai bogată și mai diversă decât în lucrările lui Schongauer Și la începutul celor două secole, Dürer face un pas decisiv - abandonează metoda tradițională de lucru, în care fundalul alb este umplut cu multe gradații de la gri la negru și transformă în baza foii un ton intermediar gri , din care cărări duc atât la albul orbitor, cât și la întuneric adânc Aceasta, la prima vedere, doar o inovație tehnică aduce cu sine schimbări profunde în raport cu gravura în ansamblu Tonul devine baza gravurii (în timp, Dürer va transfera această tehnică la gravuri în lemn) Înmoaie claritatea albului și a negrului, împacă ambele aceste extreme, îmbogățește la infinit posibilitățile expresive ale gravurii Deja în capodopera primilor ani, Miracolul Mării, albul orbitor al norului dă impresia prospețimii unei zile cu vânt În „Ieronim în celulă” ( ), din punct de vedere tehnic poate cea mai perfectă gravură a lui Dürer, maestrul, folosind semitonuri, evocă o senzație magică a jocului luminii solare Se descurcă fără întuneric profund, iar albul hârtiei scânteie doar în aureola sfântului, creând o impresie uimitoare a emanației spiritului persoanei creatoare Împreună cu o perspectivă fin calculată, lumina moale alunecătoare trezește emoțiile de pace, detașare de agitația lumească, imersiune în muncă Dacă gravura în lemn, deja în virtutea legăturii sale cu tipărirea cărților, atrage masele, agită și predică, atunci gravura pe cupru are un cerc mai restrâns de admiratori Această situație se dezvoltase chiar înainte de Dürer, ea a continuat să existe în timpul său și în opera sa Nu întâmplător Dürer și-a creat cele mai complexe în conținut, cele mai „științifice” lucrări în tehnica gravurii Cele mai multe mitologii și alegorii, studii proporționale, multe portrete ale umaniștilor și conducătorilor sunt realizate cu dalta „Gravurile magistrale” sunt apogeul graficii lui Dürer și, poate, creativitatea lui Dürer în general Realizările lui Dürer în domeniul gravurii sunt de neconceput fără o pregătire solidă de desenator Dürer este unul dintre cei mai mari maeștri ai desenului El a transformat arta desenului într-o ramură independentă a activității artistice În ceea ce privește varietatea tehnicilor și a scopurilor, el îi depășește pe toți contemporanii săi Maestrul a deținut în mod strălucit materiale tradiționale - un stilou, un ac de argint A știut cu măiestrie să folosească cărbunele și un creion italian Pofta lui de culoare a fost satisfăcută prin acuarelă, guașă, desen pe hârtie colorată Dar nu a fost nici eclectism, nici evidențierea aptitudinilor tehnice Utilizarea diferitelor materiale a fost atentă și intenționată Deja în atelierul tatălui său, Dürer a învățat elementele de bază ale desenului Talentul înnăscut i-a permis să creeze un autoportret ( ) în copilărie, care în calitățile sale artistice nu era mai prejos decât lucrările celor mai buni desenatori germani din generația mai veche, chiar și Schongauer Tânărul ucenic al lui Wolgemut era dependent de desen pentru gravuri în lemn Deci deja în tinerețe era pregătit tehnic să rezolve cele mai dificile probleme Ceea ce este important este că Dürer a înțeles necesitatea de a face o punte între desenul tradițional din tipare și fixarea realității În primele desene ale maestrului, se poate observa cât de intens încearcă să surprindă trăsăturile obiectului Totul este potrivit pentru acest scop: o pernă mototolită, propria sa mână stângă, reflectarea feței în oglindă Perseverența artistului a dat roade; un tânăr de douăzeci de ani devine unul dintre cei mai buni desenatori ai timpului său Dürer, un desenator, avea trei sarcini principale: fixarea directă a naturii, posesia unui desen și crearea unei compoziții artistice Dar multiplicitatea intereselor îl transformă pe artist într-un fel de enciclopedist în domeniul desenului Alături de redesenările tradiționale și ALBRECHT DURER compoziții în imitație de maeștri celebri (Schongauer, Mantegna), schițe din natură apar devreme Un desen al unei femei goale (așa-numita „Slujitoare de baie”) este datat , realizat fără îndoială după un model Figura nudă devine una dintre cele mai importante componente ale operei maestrului Natura l-a capturat pe tânărul artist chiar înainte de călătoria italiană din Iar trecerea prin Alpi l-a transformat în primul peisagist din arta europeană Începând cu anii nouăzeci, gama de subiecte din desenele lui Dürer este la fel de universală ca și gama de interese ale lui Putem spune că Dürer, ca și Leonardo, a fost un artist care a gândit în desen Nu degeaba în lucrările sale teoretice se exprimă în mod repetat ideea că desenul stă la baza oricărei activități artistice În jurul anului s-a extins și setul de mijloace tehnice Înainte de aceasta, majoritatea desenelor erau realizate cu stilou și cerneală Peisajele au fost pictate cu guașă și acuarelă Înainte de a doua călătorie în Italia, el creează o serie de schițe mari portrete în cărbune Pentru picturile de altar, el realizează desene detaliate ale capetelor, brațelor, picioarelor și draperiilor pe hârtie colorată În perioadele de muncă intensă la gravuri, se întoarce la desenul pe pix În timpul călătoriei sale în Olanda, el aduce această tehnică laconică și precisă la cel mai înalt punct, ca și cum ar fi în mișcare schițând oameni interesanți și animale exotice, vederi ale orașului și clădiri ciudate în albumul său El completează desenele terminate cu un creion italian Până la sfârșitul vieții, stiloul îi servește nu numai pentru a scrie tratate, ci și pentru a le ilustra cu desene Contemporanii lui Dürer nu au folosit un repertoriu atât de bogat de materiale, deoarece pentru ei desenul era încă o formă de artă auxiliară Dürer a fost primul care a transformat desenul, împreună cu pictura și gravura, în scopul activității artistice Rămâne să clarificăm părerile lui Dürer asupra locului artistului în societate, asupra propriei sale poziții, asupra unei serii de probleme ale creativității Toată activitatea creativă și științifică a lui Dürer, iar acest lucru a fost discutat în mod repetat aici, a fost menită să dovedească valoarea intelectuală a operei artistului Artistul nu este un meșter, deoarece are cunoștințe științifice și munca sa se bazează în mare parte pe științe În acest sens, Dürer a apărat opiniile exprimate de italieni Maestrul german a mers și mai departe: a afirmat ferm că o persoană talentată artistic este înzestrată cu un talent deosebit, care este extrem de rar „ Se poate într-o zi să schițeze cu un pix pe o jumătate de foaie de hârtie sau să sculpteze cu dalta lui dintr-o bucată mică de lemn ceva mai frumos și mai desăvârșit decât o mare lucrare a altuia care a făcut-o cu cea mai mare râvnă pentru un tot anul Și acest cadou este minunat Căci Dumnezeu dă deseori unui om o astfel de minte și astfel de abilități de a învăța și de a crea frumusețe, încât nu vei găsi ca el nici la vremea lui, nici cu mult înaintea lui, iar după el altul nu va apărea curând Astfel, artistul este plasat deasupra simplilor muritori Și asta în viitor va duce la admirație pentru geniul care s-a dezvoltat deja pe vremea bătrânului Michelangelo Dürer nu știa, nu putea ști că apelul către cititorul german va rămâne în zadar, că va fi auzit de italieni, și nu de cei cărora le era adresată Cuvintele lui Dürer citate mai sus sună aproape autobiografice Și-a înțeles unicitatea Mai mult, prietenii lui l-au susținut în această opinie Artistul a avut un mare interes pentru propria personalitate Faptul că primul desen al unui băiat de treisprezece ani a fost un autoportret are o semnificație profund simbolică Un mare număr de autoportrete ale lui Dürer au ajuns până la noi, în care se privea din diferite poziții În timpul călătoriei sale ca ucenic, a încercat să surprindă doar asemănarea exterioară, dar a reușit să surprindă mai mult - tensiune și imersiune în muncă LA ARTISTI SI OPERARI Într-un autoportret din , el s-a înfățișat ca un nobil, un patrician (cum a scris „gentiluomo”), pentru a-i sublinia importanța, în ciuda statutului social de artizan Celebrul autoportret din este cunoscut sub numele de imaginea hristomorfă Artistul s-a pictat pe sine sub forma lui Hristos, iar aceasta mărturisește nu numai supunerea umilă față de patronul ceresc în spiritul „noii evlavie”, ci și echivalarea mândră a lui cu zeitatea Dürer și-a plasat autoportretele pe multe tablouri, a semnat aproape toate lucrările sale capitale cu numele complet, a pus o monogramă pe gravuri și chiar pe desene, ceea ce era extrem de rar în acele vremuri Toate acestea indică un sentiment conștient al valorii de sine, puternic dezvoltat la o persoană renascentist Dürer a considerat visele sale profetice demne de perpetuare, precum și angoasele care îl copleșeau adesea Este suficient să menționăm descrierea și reprezentarea potopului global pe care l-a văzut într-un vis (desen din ) și cuvintele entuziasmate despre capturarea lui Luther și chemarea lui Erasmus din Rotterdam într-un jurnal olandez Iar lucrările teoretice ale artistului sunt pline de referințe la propria experiență și exemple din propria sa practică Ultima mare lucrare a lui Dürer, dipticul Cei patru apostoli, este un fel de mărturie a artistului față de concetățenii săi Semnăturile de sub imagine, alese de el, citate din scrierile evangheliștilor Ioan și Marcu, ale apostolilor Petru și Pavel, avertizează împotriva profeților mincinoși și a deformatorilor Scripturii Un avertisment atât de urgent în mijlocul bătăliilor de reformă Cadoul a fost foarte apreciat de nurembergeri: dipticul a fost pus la loc de cinste în primărie Prietenii lui Dürer au fost ironici cu privire la atitudinea atentă a artistului față de persoana sa Dürer iubea hainele bogate, își urmărea părul, prin aceasta și-a arătat implicarea în vârfurile societății Cu toate acestea, chiar și fără asta, patriciatul și vârful intelectualității orașului îl considerau al lor Cercul și cunoștințele lui au fost deja discutate Dar Dürer este unul dintre primii artiști a cărui faimă s-a răspândit în toată Europa în timpul vieții sale Unul dintre cercetători l-a numit prima personalitate autonomă a artistului la nord de Alpi Așa ia naștere imaginea lui Dürer, un om al Renașterii Aceasta este o personalitate strălucitoare Lucrările sale, în ciuda legăturilor strânse cu perioada anterioară, sunt colorate de particularitatea personalității creatorului Durer introduce cu îndrăzneală subiecte noi, interpretează în felul său subiectele consacrate de tradiții În acest sens, este una dintre cele mai revoluţionare figuri din arta vremii sale Să nu uităm vremurile lui Leonardo da Vinci, Rafael și Michelangelo Odată cu Renașterea, Dürer este asociat și cu universalitatea geniului său; asta s-a discutat deja O trăsătură tipică a unei persoane în epoca formării statelor naționale este orientarea patriotică a gândurilor artistului După ce a învățat multe de la italieni, de-a lungul vieții tratându-le arta cu cel mai înalt respect, el s-a opus totuși lor Aceasta și-a găsit expresia în semnături mândre, unde artistul se autointitulează „Numberger” sau „german”, și într-o dorință încăpățânată de a-i învinge pe italieni în propriul lor domeniu - într-un tablou de altar, un portret umanist, o compoziție mitologică cu figuri goale Dar cu toată intenția și integritatea naturii, personalitatea lui Dürer nu este deloc armonioasă Iar punctul aici nu este atât în legăturile cu trecutul, în povara tradițiilor care contracarează noile tendințe Neliniștea faustiană a spiritului este o trăsătură caracteristică tocmai timpului Reformei Îl unește pe Dürer cu Paracelsus, Agrippa Nettesheim și alte figuri ale epocii Emoționalitatea sporită a multor lucrări ale maestrului, deși își are originea în învățăturile mistice ale Evului Mediu târziu, este caracteristică altor artiști germani din acea vreme, conduși de Mathis Gotthart „Grunewald”, precum și celor mai mari oameni ai epocii - Martin Luther și Thomas Müntzer Prin opera lui Dürer trece o discordie tragică între ideal și realitate, echilibru și entuziasm, putere calmă ALBRECHT DURER cunoașterea și dorința grăbită de a cunoaște Aceste trăsături umane, atât de aproape de noi, de multe ori întărite și adâncite de geniul artistului, îl apropie pe Dürer de zilele noastre Referințe la scrisori și lucrări teoretice - A Dürer, vol II, p Lucrările lui Dürer sunt date de Ves- de conform ediţiei: A Dürer A Dürer, vol I, p Jurnale, scrisori, tratate v L - M , În acest caz - Ibid , vol II, p v , p cinci Ibid , vol II, p Ibid , vol II, p Ibid , vol II, p DUERER ȘI ATELIERUL SĂU (PROCESUL DE LUCRU ȘI METODE DE ÎNVĂȚARE) Problema atelierului lui Dürer nu este nouă De la începutul secolului nostru, cercetătorii au dedicat articole și chiar cărți celui mai mare artist german și studenților săi, ucenicilor, asistenților și și mai larg, conaționalilor săi Acum a fost strânsă o mare cantitate de materiale faptice, ceea ce face posibilă conturarea relativ exactă a granițelor operei lui Dürer, pentru a-l separa de cei mai importanți studenți ai săi și de contemporanii săi de la Nürnberg Cu toate acestea, trebuie menționat că problema relației dintre Dürer și atelierul său a fost luată în considerare doar sub un aspect, deși extrem de important: cercetătorii au fost interesați de distribuția lucrărilor supraviețuitoare asociate cu numele lui Dürer între maestru însuși, membri a atelierului său și a unui cerc mai larg de contemporani de la Nürnberg Pe parcurs, a apărut o problemă a lucrărilor create de Dürer împreună cu ucenici În procesul de cercetare minuțioasă, s-a născut și a dispărut fantomaticul „dublu al lui Dürer” , au încercat și nu au reușit să înțeleagă pe deplin așa-numita monogramă „aruncată neglijent” a maestrului Un rezultat pozitiv al unui astfel de studiu expert al operei lui Dürer și a contemporanilor săi au fost cataloagele critice, care au permis cu o oarecare certitudine să atribuie anumite lucrări anumitor maeștri În acest sens, expoziţia „Maeştri în jurul lui Albrecht Dürer”, care a avut loc în la Muzeul Naţional German din Nürnberg, s-a dovedit a fi extrem de instructivă, pare să apeleze la continuarea studierii problemei atelierului lui Dürer, pentru studiul acestuia într-un aspect oarecum diferit de cel de cunoscător În anii în care se pregătea expoziția de la Nürnberg, se desfășurau și alte lucrări, în acest context, extrem de importante Am în minte o nouă ediție critică a moștenirii scrise a lui Dürer La intersecția acestor două fluxuri de cercetare se află, în opinia mea, un domeniu asupra căruia merită să se concentreze atenția În ce măsură moștenirea scrisă, adică lucrările teoretice, corespondența, memoriile și înregistrările cotidiene, ne permit să judecăm metodele pedagogice și practica atelierului lui Dürer? Și, pe de altă parte, ce fel de generalizări în ceea ce privește depunerea cazului și pregătirea în acest atelier putem face pe baza operelor de artă asociate cercului Dürer? Rezultatele acestui gen de cercetări, chiar dacă se bazează într-o oarecare măsură pe ipoteze, ne vor permite să aruncăm o privire proaspătă nu numai asupra rolului personalității marelui artist, ci și asupra locului lui Dürer în spiritul spiritual viața din Evul Mediu care se desfășoară și a Renașterii în curs de dezvoltare DUERER SI ATELIERUL LUI Pentru a aprecia natura procesului de creație din atelierul lui Dürer, este necesar, cel puțin în termeni generali, să facem cunoștință cu modul în care au fost puse lucrurile într-un atelier tipic al unui artist german de la sfârșitul secolului al XV-lea - începutul secolului al XVI-lea Artistul - pictor, desenator, cioplitor, ca să nu mai vorbim de turnar, bijutier și argintar - este un artizan, fiind la egalitate cu toți ceilalți reprezentanți ai meșteșugului În orașele în care oamenii de artă intrau în magazine, ei trebuiau să respecte regulile magazinului Acolo unde nu existau ateliere, artiștii s-au simțit mai liberi Dar și aici au cântărit foarte mult obiceiurile general acceptate, abaterea de la care amenința, dacă nu cu pedepse administrative, atunci măcar cu condamnarea publicului Cu toată varietatea caracteristicilor locale, atelierul unui artist german este atras de noi ca o mică celulă meșteșugărească, unde, pe lângă maestrul însuși, lucrau doi sau patru studenți și ucenici În cazuri rare, proprietarul acestui tip de atelier a fost capabil să întrețină un număr mai mare de asistenți Cu toate acestea, știm că Michael Pacher, Tilman Riemenschneider, Bernhard Strigel, Jerg Sirlin au angajat uneori mai mulți ucenici și ucenici decât era permis de reguli Altarul sculptat cu figuri pictate și uși pictate, principalul produs al atelierelor de artă, a necesitat nu numai o muncă îndelungată și minuțioasă, ci și lucrări de altă natură La realizarea altarului au participat cioplitori, pictori, auritari, dulgheri și chiar lăcătuși Cu strictețe de breaslă, care nu permitea activitatea unui singur maestru în mai multe tipuri de meșteșuguri, în secolul al XV-lea a început să se răspândească principiul unui contract pentru muncă intensivă în muncă Cel mai solid maestru material, indiferent de specialitatea lui, s-a asumat să facă un altar la rând El a distribuit munca printre alți maeștri, acționând ca confidentul lor în relația cu clientul Și din moment ce tâmplarii erau adesea cei mai bogați, au devenit antreprenori, contractul a fost întocmit pe numele lor și, în cele din urmă, au intrat în istorie ca creatori de opere de artă Jerg Sirlin din Ulm a fost, după toate probabilitățile, doar un antreprenor pe scară largă, deși este considerat autorul sculpturilor remarcabile din catedrala locală Dar, repet, majoritatea atelierelor de artă erau mici ca număr și slabe din punct de vedere financiar Atelierele de familie erau larg răspândite, unde rudele apropiate lucrau sub supravegherea unui tată sau a unui frate mai mare (și nu neapărat cel mai talentat) Astfel de întreprinderi erau conduse de Martin Schongauer la Colmar, Hans Holbein cel Bătrân la Augsburg, Peter Fischer cel Bătrân la Nürnberg Poziția de artizan l-a obligat pe artist să nu se ferească de lucrările de ordin „jos”: pictorii au pictat pereții și ușile, sculptorii au reparat treptele Nimănui nu i-a trecut niciodată prin cap să considere acest gen de activitate nedemn de oameni de artă Nu doar publicul i-a privit ca pe niște artizani obișnuiți, ci artiștii înșiși s-au considerat ca atare Acest lucru, în special, explică abundența operelor anonime în arta germană Altarele, atât cele mari bisericești, cât și cele mici pentru închinare individuală, erau făcute la comandă, nu la piață Deci nu a fost nevoie să-i reamintești clientului numele creatorului lucrării Caracteristic este faptul că semnăturile sunt cel mai adesea așezate pe altare destinate exportului și instalate departe de locul creării lor De asemenea, este caracteristic faptul că semnătura era plasată în locuri ascunse, de exemplu, pe reversul altarului, și avea fie caracterul unei încredințări umile a harului lui Dumnezeu , fie consta într-un semn distinctiv, un fel de nume de marcă Monogramele, din ce în ce mai folosite la începutul secolului, aveau și caracterul de nume de marcă Distribuția lor a fost asociată în principal cu invenția gravurii La urma urmei, gravurile erau folosite pe scară largă, uneori chiar și în afara țării Iar monograma, sau semnul, ar fi trebuit să depună mărturie despre autorul lucrării; nici măcar despre autor, cât despre atelier, îndeplinind funcţia de nume de marcă Se pare că nu întâmplător ARTISTI SI OPERARI marii artiști ne sunt cunoscuți prin monograme, dar nu le cunoaștem numele Este suficient să numim monogramele ES, LCz, PW Se poate chiar să se îndoiască că sculptorii, bijutierii și pictorii cunoșteau numele acestor monogrameri, folosind gravurile lor drept modele Ajungem la problema metodelor de lucru ale atelierului de artă german Începutul secolelor XV-XVI este o perioadă de schimbări majore în viața economică a Germaniei Formele capitaliste timpurii de producție s-au răspândit într-un număr de domenii ale economiei naționale Producția de produse artistice a fost afectată într-o măsură mai mică de acestea Deși în fața unor antreprenori precum Sirlin sau Pacher, dacă se dorește, se poate imagina un fel de „producători” Cranach - proprietarul unui mare atelier de pictură, al unei tipografii de carte și al unei farmacii, cel mai bogat burghez al orașului - este un exemplu de „precapitalist” Dar astfel de artiști erau în minoritate Și, cel mai important, procesul de învățare și relația dintre proprietarul atelierului și asistenți au rămas aceleași Știm deja că într-un atelier obișnuit, pe lângă șef, mai erau de la doi până la patru asistenți, Asistenții maestrului stăpâneau tehnici complexe Putem judeca acest lucru după genul de lucrare pe care tinerii artiști trebuie să o prezinte ca o capodoperă: pictorii au putut să picteze tablouri, să picteze statui, să aurire; sculptori - sculptează statui și grupuri rotunde, realizează reliefuri Atât aceștia, cât și alții trebuiau să stăpânească desenul, să deseneze ornamente Deci priceperea tehnică era mai mult sau mai puțin aceeași Dar în ceea ce privește talentul, artiștii s-au deosebit unul de celălalt Mai mult, s-a întâmplat adesea ca proprietarul atelierului să aibă sub comanda sa artiști mai talentați decât el Dar deținea un atelier, era membru al atelierului și avea bani Toate acestea îi dădeau dreptul să preia comenzi, să acționeze ca executor al acestora și, în consecință, să pună o semnătură sau o marcă pe produsele atelierului Care erau sarcinile ucenicilor și asistenților? La momentul care ne interesează, principala lucrare auxiliară se făcea pe lateral Așa, de exemplu, scânduri pentru pictură au fost pregătite și grunduite de meșteri speciali Ponderea asistenților din atelierul de pictură a reprezentat o muncă deosebită Au transferat desenul pe tablă, au pictat tabloul, uneori l-au finalizat Dar lucrarea finită a fost livrată clientului ca opera atelierului unui astfel de artist Deci, nu este nimic surprinzător în faptul că detaliile individuale ale altarelor (acest lucru se aplică în primul rând lucrărilor mari) indică în mod clar participarea asistenților De obicei, acestea sunt părți secundare - uși fixe, partea de zi cu zi a pliului Ca exemplu, se pot cita aripile exterioare ale altarului bisericii din Sf Wolfgang de Michael Pacher, pictate, după toate probabilitățile, de ruda lui Friedrich Cu toate acestea, ideea generală a aparținut maestrului șef, cel mai adesea proprietarului atelierului De asemenea, a realizat desene detaliate ale compozițiilor individuale (Visierung-gen), la care au lucrat asistenții De obicei, comandantul cerea urmărirea exactă a desenului De asemenea, era de dorit ca părțile individuale să nu cadă din întreg, iar culoarea, tipul, pozițiile și mișcările corespund ideii maestrului (și, desigur, dorințelor clientului) De aici și cerința ca asistenții să fie imitați în maniera maestrului, astfel încât să nu se poată distinge diferite scrieri de mână Este clar că această cerință a contrazis în multe cazuri individualitatea artiștilor implicați în lucrarea operei Ca urmare a ciocnirii tendințelor de nivelare și a dorinței de manifestare a individualității (aceasta din urmă nu a fost în niciun caz realizată întotdeauna de artiștii înșiși), a apărut o mare varietate de soluții - de la supunerea completă la stilul și voința principalului stăpâni şi să desăvârşească în egală măsură discordia Atât desenele care au supraviețuit până în epoca noastră, cât și declarațiile din contracte și corespondență mărturisesc prezența în ateliere a unui anumit set de desene de compoziție detaliate și schițe ale părților individuale ale corpului și DUERER SI ATELIERUL LUI draperii, care serveau ca un fel de standard pentru membrii atelierului Multe desene ale bătrânului Hans Holbein, după toate probabilitățile, au îndeplinit această funcție O serie de capete portrete ale lui Lucas Cranach, pictate în ulei pe hârtie, au servit drept modele pentru numeroase portrete produse de atelierul artistului Adesea, gravurile maestrului ES, Schongauer, Mekenem și, bineînțeles, Dürer au îndeplinit rolul unor astfel de standarde Aceste mostre, desenate, pictate sau gravate, au fost școala prin care au trecut tinerii elevi în atelierul maestrului În plus, proprietatea fiecărui student, a fiecărui calf, a fiecărui maestru independent au fost redesenări făcute de acesta pentru nevoi personale În perioada care ne interesează, este suficient să numim schițe ale picturilor olandeze și ale Rinului de Jos realizate de Hans Holbein cel Bătrân în timpul călătoriei sale pe Rin, copii ale gravurilor lui Mantegna și alți italieni din tânărul Dürer, schițe superficiale ale compozițiilor de altar de un artist necunoscut, așa-numitul Maestru de Studii vestimentare Din cele spuse mai sus, reiese clar că la baza pregătirii, de altfel, la baza activității atelierului artistului, a fost lucrul pe mostre Conform unei vechi tradiții care datează din Evul Mediu, principalul merit al unui artist care a fost membru al atelierului era abilitatea de a urma originalul Cum se potrivesc informațiile pe care le-am obținut cu lucrările și opiniile teoretice ale lui Dürer? Care au fost metodele de lucru în atelierul marelui artist? Ce era nou în ea și ce a mai rămas din vechile abilități? Să ne întoarcem la materiale documentare și mărturii ale contemporanilor Tânărul Durer, întorcându-se din rătăcirile sale în , a deschis un atelier la Nürnberg Primele informații despre asistenți datează din , când electorul sas Frederic cel Înțelept și-a trimis „bursierul”, al cărui nume a rămas necunoscut, la Dürer pentru pregătire Trei muncitori (Knechte) au participat la lucrarea la altarul ІPreyer pentru orașul Schwäbisch Gmünd ( ) , iar din corespondența cu Jakob Geller despre altarul comandat de acesta, reiese că au fost implicați asistenți, dintre care cel mai tânăr fratele Hans este numit Din alte scrisori ale lui Dürer se știe că Hans lucrase anterior în atelierul său Este amintit şi un anume Georg Schlenk, ale cărui lucrări nu le cunoaştem Prietenul lui Dürer, Neiderfer, caligraf și matematician, scrie că „tânărul Springinklee” locuia în casa lui Dürer Majoritatea documentelor tac atât despre numele asistenților lui Dürer, cât și despre funcțiile acestora Din fericire, operele de artă înseși permit să tragă concluzii despre creatorii lor și să propună ipoteze despre ordinea în atelierul lui Dürer Trebuie să considerăm atelierul lui Dürer ca un organism viu, supus schimbării în funcție de multe cauze interne și externe Voi încerca nu numai să dezvălui natura acestor schimbări, ci și să găsesc o explicație pentru ele Lucrările în sine, în principal desenele, pot spune ceva despre procesul de lucru și de învățare în studio (pentru că este dificil să se separe unul de celălalt) În concluzie, va fi interesant să comparăm opiniile teoretice ale lui Dürer cu activitățile practice ale atelierului Când tânărul Dürer și-a fondat atelierul, grafica a fost principalul său produs timp de câțiva ani În ultimii ani ai secolului al XV-lea, Dürer a devenit cel mai mare maestru al gravurilor în lemn și al gravurii pe cupru Lucrările pitorești ale acestui timp sunt portrete, picturi rare și altare relativ modeste Artistul s-ar putea ocupa singur de acest gen de muncă Dar avea nevoie de tăietori de scânduri foarte calificați și i-a instruit în atelierul său În câțiva ani, măiestria tehnică a gravurilor în lemn devine perfectă O astfel de lucrare timpurie precum seria Apocalypse este o capodoperă a gravurii tăiate, nu numai ca o operă de artă înaltă, ci și în sensul utilizării capacităților tehnice ale gravurilor în lemn ARTISTI SI OPERARI Astfel, trebuie să presupunem că până la începutul noului secol personalul atelierului lui Dürer era alcătuit din proprietar însuși și unul sau doi tăietori de lemne, pregătiți de însuși Dürer în conformitate cu cerințele sale înalte Dar faima tânărului artist este în creștere, comenzile se înmulțesc În , după cum știm deja, primește un „bursier” al electorului săsesc, iar un an mai târziu lucrează în atelierul său trei tineri artiști: Hans Sues din Kulmbach, Hans Scheifelein și Hans Baldung, supranumit Green Primul, după toate probabilitățile încă din , a fost Hans Suess din Kulmbach, care a început să lucreze pentru Dürer În aceiași ani, l-a ajutat pe Jacopo dei Barbari, un artist venețian itinerant care a fost la Nürnberg în - Urme ale influenței italienului sunt slab întipărite în lucrările lui Kulmbach Deși temperamentul său liric era oarecum apropiat de Barbary În ciuda influenței puternice a lui Dürer, Kulmbach și-a dus prin toată lucrarea moliciunea și lirismul lui caracteristice Şederea lui Kulmbach în atelierul lui Dürer este evidentă, în orice caz, din participarea tânărului artist la ilustrarea dramelor lui Roswitha şi a celor patru cărţi ale iubirii lui Celtis, precum şi în lucrarea, alături de alţi asistenţi ai lui Dürer, asupra cărţilor lui Pinder Scheifelein și Baldung au intrat în atelierul lui Dürer în Hans Scheifelein a sosit la Nürnberg din altă localitate și deja în a participat la publicarea Beschlossen Gart a lui Ulrich Pinder, împreună cu Kulmbach, Baldung și alți desenatori mai puțin importanți Zandrart susține că Scheifelein a fost excelent la imitarea modului de profesor Într-adevăr, în timpul unui studiu critic al desenelor atribuite lui Dürer, multe dintre foile rupte din el s-au dovedit a fi opera lui Sheifelin În timp ce artistul s-a aflat în sfera influenței directe a lui Dürer, a creat lucrări semnificative și în niciun caz doar de natură imitativă După ce s-a mutat la Augsburg în jurul anului , a continuat să lucreze productiv acolo Dar după ce s-a stabilit la Nördlingen în , departe de profesorul său, departe de activitatea creativă intensă care domnea la Nürnberg și Augsburg, a început rapid să se degradeze Hans Baldung Green a fost cel mai talentat student al lui Dürer A ajuns la Nürnberg în jurul anului ca ucenic terminat Se poate presupune că intrarea sa în atelierul lui Dürer a fost precedată de o călătorie de la Strasbourg pe Rin Dürer nu a păstrat informații directe despre opera lui Baldung Dar destul de indirect Pe lângă desenele create sub influența puternică a profesorului său, Baldung a participat la ilustrarea mai multor cărți ale membrilor atelierului lui Dürer și a realizat desene pentru gravuri în lemn publicate de Dürer Cu toate acestea, talentul tânărului artist a fost atât de original și independent încât pare posibil să se evidențieze lucrările lui Baldung din producția atelierului La sfârșitul verii anului , Albrecht Dürer a plecat în Italia și nu s-a întors până în ianuarie Vechii cercetători credeau că, plecând, Dürer a lichidat atelierul Această opinie pare să fie confirmată în scrisorile artistului către Pirckheimer din și aprilie , unde îi cere unui prieten să-și atașeze fratele mai mic Hans la un atelier în timpul absenței sale, de preferință lui Wolgemut, vechiul profesor al lui Albrecht Dar o analiză atentă a produsele atelierului lui Dürer indică faptul că munca a continuat în el chiar și fără proprietar Ilustrația Speculum passionis a lui Ulrich Pinder, care a început chiar înainte de plecarea lui Dürer, cade pe acești ani Majoritatea gravurilor au fost realizate după desenele lui Scheifelein, câteva au fost desenate de Baldung Totodată, Scheifelein a pictat un mare retablo, aflat acum la Muzeul Episcopiei din Viena (așa-numitul retablo de la Ober St Veit) Unele dintre desenele pentru altar au fost realizate de mâna lui Dürer Următorul raționament poate fi adăugat la datele reale Plecarea lui Dürer în Italia a fost bruscă În atelier erau lucrări care nu puteau fi lăsate neterminate, de la care era imposibil DUERER SI ATELIERUL LUI refuza Acesta era obiceiul În afară de asta, ar fi o nebunie să închizi un atelier bine înființat, condus și cunoscut În acele vremuri era extrem de greu, atât financiar, cât și administrativ, redeschiderea atelierului și punerea în funcțiune Prin urmare, este foarte convingătoare ipoteza potrivit căreia Agnes, soția lui Dürer, a rămas șefa nominală a atelierului în lipsa proprietarului acestuia De fapt, Baldung și Scheifelein, deși au continuat să lucreze în atelier, s-au bucurat de suficientă libertate de acțiune Judecând după absența lucrărilor lui Kulmbach în atelierul lui Dürer, el se mutase în alt loc până atunci Rândurile menționate în scrisorile lui Dürer către Pirckheimer pot fi explicate prin faptul că, odată cu plecarea fratelui său mai mare, Hans și-a pierdut profesorul, iar lui Albrecht îi era teamă să-și încredințeze creșterea și educația tinerilor ucenici Așa că îi cere unui prieten să-l plaseze pe Hans la un manager de atelier cu experiență, cum ar fi Michael Wohlgemuth După ce Dürer a sosit din Italia la Nürnberg, ambii asistenți ai săi au părăsit atelierul și au părăsit Nürnberg Timp de un an și jumătate de muncă independentă, s-au obișnuit cu libertatea și au reușit să-și creeze un nume Nu fără motiv, în jurul anului ambii au început să semneze desene Așa că, în , prima generație de studenți a părăsit atelierul lui Dürer Dar artistul nu se mai putea lipsi de asistenți A preluat retablouri mari: retablouri pentru Sebastian Schreyer ( ) și Jakob Heller ( / ) În ambele cazuri, participarea la atelier este documentată În aceiași ani, pictorul și desenator Wolf Traut a lucrat pentru Dürer Pentru o scurtă perioadă, artistul din Zurich Hans Ley cel Tânăr a lucrat în atelier Apoi Hans Springinklee a trăit și a lucrat pentru Dürer În , Albrecht Dürer a apelat la ajutorul lui Springinklee, Wolf Traut, Hans Dürer și Altdorfer când lucra la gravuri pentru Arcul de Triumf al lui Maximilian, care a durat până în În legătură cu moartea împăratului în , comunitatea s-a destrămat, iar asistenții au părăsit atelierul lui Dürer (Altdorfer și-a făcut rolul la Regensburg) În scurt timp însă, în atelierul artistului apar studenți, reprezentanți ai celei de-a treia generații Aceștia sunt frații Hans Sebald și Barthel Begama și Georg Penz Documentele mărturisesc doar munca lui Pentz cu Dürer În , un tânăr artist pictează pereții Sălii Mari a primăriei după schițele lui Dürer Apropierea lui Hans Sebald Begum de Dürer este evidențiată de faptul că în , după moartea maestrului, Begum a fost inițiat un proces judiciar sub acuzația de plagiat: a publicat o carte despre proporțiile unui cal înainte de publicarea lui cele patru cărți despre proporții ale lui Dürer și ar fi folosit studiile profesorului Informațiile documentare se confirmă în analiza lucrărilor tinerilor artiști Toți trei se aflau în jurul anilor - sub influența directă a lui Dürer, care s-a slăbit după ce s-au despărțit Așadar, am stabilit prezența a trei generații de studenți ai lui Dürer: prima a fost asociată cu atelierul marelui Nuremberger în - , a doua în - , a treia în - Acum trebuie să caracterizăm relația dintre Dürer și asistenții săi, să clarificăm tipul de muncă și gradul de independență al studenților și ucenicilor, să înțelegem metodele de predare, în măsura în care pot fi judecate din desene, gravuri și picturi Chiar și o privire superficială asupra totalității materialelor pe care le avem la dispoziție indică faptul că atelierul lui Dürer nu a fost mereu același Caracterul ei s-a schimbat în funcție de multe motive: de sarcinile cu care s-a confruntat proprietarul atelierului, de interesele lui Dürer însuși și, nu în ultimul rând, de gradul de talent și de înclinațiile asistenților Primul atelier ( - ) din multe puncte de vedere ni se pare a fi un atelier patriarhal de tip vechi Lucrări de aceeași natură ARTISTI SI OPERARI distribuită între toți membrii săi De exemplu, ilustrațiile pentru „Beschlos-sen Gart” au fost realizate chiar de Dürer, precum și de Kulmbach, Scheiffelein, Baldung și, eventual, Păstrăv Durer era responsabil în fața editorului pentru momentul și calitatea lucrării, dar participarea sa la lucrare a fost minimă Situația a devenit oarecum diferită atunci când Dürer a acționat ca editor (Verleger) al produselor atelierului său În primul caz, nici el, nici asistenții săi nu au semnat gravurile În cea de-a doua, Dürer avea dreptul să-și pună monograma pe foile care ieșeau din atelier, fie că era propria lui opera, fie că era munca asistenților săi Au fost cazuri când ucenicii lui Dürer au făcut o muncă independentă relativ mare, conform desenelor pregătitoare ale maestrului Aşa este altarul pe care l-am pomenit din Ober-Sf Veit, pictat de Scheifelein Dar nici aici autorul nu și-a pus semnătura, pentru că, în primul rând, fiind ucenic, nu avea dreptul legal să facă acest lucru și, în al doilea rând, folosind desenele maestrului, nu avea dreptul moral de a fi numit creatorul altarului Adevărat, al doilea moment a jucat apoi un rol secundar Până la urmă, câțiva ani mai târziu, în , Dürer i-a oferit lui Kulmbach desenele, care au stat la baza Epitafului lui Lorenz Tucher În orice caz, retabloul de la Ober-St Proprietarul le-a oferit ucenicilor posibilitatea de a câștiga bani Dar el a dus împreună cu povara responsabilității față de clienți și povara gloriei Dar natura patriarhală a relațiilor din primul atelier al lui Dürer avea și alte laturi Se poate presupune că între proprietar și asistenți au domnit relații simple și prietenoase Altfel, este imposibil de explicat fie venerația lui Baldung pentru o relicvă scumpă - o șuviță de păr a unui profesor decedat, fie un astfel de act altruist al lui Durer, care la acea vreme s-a dovedit a fi transferul unei schițe a compoziției Epitaf de Tucher Kulmbach, când acesta din urmă era deja un maestru independent Într-un anumit sens, Dürer a rupt relațiile care se dezvoltaseră până atunci: nu i-a împiedicat pe ucenici să lucreze, ca să spunem așa, pe o parte Baldung, Kulmbach, Scheifelein au realizat desene pentru vitralii (Scheibenrisse), au pictat steme și au executat lucrări mici, aleatorii Și apoi Dürer le-a permis să-și pună monogramele pe schițe și desene Adevărat, acest lucru se aplica numai desenelor , care aparțineau și personal autorilor lor Cea mai mare parte a desenelor erau proprietatea atelierului (Werkstatt-gut) și nu purtau semnătura artistului, oricine ar fi el, sau erau semnate de celebra monogramă JK Scheifelein a început să-și pună monograma din , Baldung - din (rețineți că în atelierul profesorului a pus un semn sub formă de foaie) Kulmbach și-a semnat lucrările abia din , la trei ani după ce a devenit burghez al Nürnbergului Am stabilit cercul de activități ale tinerilor asistenți ai lui Dürer în cadrul atelierului și ne-am asigurat că organizarea cazului în sine este în mare parte tradițională Era tradițional, în primul rând, în sensul că proprietarul atelierului nu numai că preda, dar le oferea elevilor posibilitatea de a câștiga Din aceste observații se poate concluziona că procesul de învățare din primul atelier al lui Dürer s-a limitat la instrucțiuni pur tehnice sau, în cel mai bun caz, la cerințele de a urma maniera profesorului? S-a menționat deja mai sus că cei trei talentați studenți ai lui Dürer, aflându-se în atelierul său, au reușit să-și păstreze originalitatea într-o măsură mai mare sau mai mică Fără îndoială, desenul din tipare a ocupat un loc în antrenament Și dacă Scheifelein, potrivit lui Zandrart, a căutat să imite maniera profesorului (dacă dorea, a lucrat în stilul său propriu), iar Kulmbach, din cauza instabilității sale înnăscute, a căzut adesea sub influența puternicului geniu al lui Dürer, atunci cel mai elev talentat, Baldung, copiand chiar și desenele maestrului, își păstrează independența Un exemplu izbitor este desenul lui Baldung din Cabinetul de gravuri din Berlin , unde un tânăr artist a realizat o copie gratuită a schiței lui Dürer, înfățișând DUERER SI ATELIERUL LUI profilul unui tânăr (Frankfurt am Main, Institutul Städel, W ) Fără îndoială, modelul este desenat cu mai multă măiestrie, dar Baldung, urmându-l, nu-și pierde individualitatea El nu folosește maniera liberă a desenului lui Dürer, ci se lipește de lovitura sa scurtă și bruscă, ca o virgulă Imaginea portretului lui Dürer este transpusă de el într-un plan mai convențional, ideal Important este însă că, în ciuda numărului relativ mare de desene ale lui Kulmbach, Baldung și Scheifelein, găsim extrem de puține exemplare din Dürer Se pare că studenții nu au fost obligați să copieze mostre, așa cum era obiceiul în atelierele de atunci În același timp, este izbitoare absența desenelor din natură Și asta în atelierul lui Dürer, care nu numai că a pictat din viață toată viața, dar și a propovăduit în lucrările sale teoretice nevoia de a urma natura! Se pare că maestrul nu ceruse încă schițe de teren de la studenții săi (la urma urmei, lucrările teoretice au fost scrise de el mult mai târziu) Adevărat, s-au păstrat desene din viața tuturor celor trei studenți, create de aceștia mai târziu, când au devenit artiști independenți În același timp, Kulmbach și Scheifelein nu s-au lăsat duși de această lucrare utilă , în timp ce Baldung a lăsat multe desene excelente din natură Dar pasiunea lui Dürer pentru studiile proporționale s-a reflectat în desenele studenților săi Există o serie de desene timpurii ale lui Baldung și Kulmbach cu figuri construite și imagini ideale Dar marea majoritate a desenelor din primul atelier al lui Dürer sunt schițe compoziționale libere Au fost valoroase atât pentru atelier, cât și pentru creatorii lor, deoarece aceste compoziții puteau fi folosite pentru lucrări la comandă Interesant este că atât în ceea ce privește subiectele, cât și soluțiile compoziționale, multe desene sunt lucrări care depind într-o mică măsură de lucrările lui Dürer Acest lucru sugerează că Dürer a încurajat căutarea asistenților săi și a stimulat munca lor independentă În aceasta și-a găsit expresia abordarea inovatoare a marelui artist față de sarcinile de predare în atelier În viitor, acest lucru se va reflecta în scrierile sale teoretice Poziția asistenților și munca efectuată de shimi în al doilea atelier ( - ) erau oarecum diferite Într-o oarecare măsură, acest lucru se datorează faptului că Wolf Traut, Hans Springinklee și Hans Dürer nu erau înzestrați cu abilități mari Hans Ley, care avea un talent original, a petrecut prea puțin timp în atelierul lui Dürer pentru a deveni student și maestru cu gânduri asemănătoare Dar principalul lucru este că sarcinile cu care se confruntă atelierul s-au schimbat în timp Anii - s-au ocupat în principal cu realizarea unor altare mari, cele mai mari comise vreodată lui Dürer Iar asistenții au făcut munca de altădată acceptată: au pictat, sub supravegherea maestrului, părțile secundare ale altarelor astfel încât pictura semăna cu maniera proprietarului însuși și nu ieșea în evidență din mediul general Și din până în , Dürer a fost ocupat în principal cu lucrări grafice mari, unde a avut adesea nevoie de ajutorul copiștilor ascultători Cea mai intensivă întreprindere a forței de muncă din acești ani - Arcul de Triumf al lui Maximilian - a necesitat un abis de muncă plictisitoare semi-artizanală Nu este de mirare că, de-a lungul timpului, Dürer s-a distanțat din ce în ce mai mult de această întreprindere gigantică, încredințând munca principală asistenților El însuși s-a angajat în principal în gravură și experimente în domeniul gravurii, unde nu a avut nevoie de ajutorul străinilor Desigur, în asemenea condiții, o atmosferă creativă, precum cea care a predominat în primul atelier, era de neconceput În raport cu cel de-al treilea atelier ( - ), ne aflăm în cea mai grea situație, întrucât desenele fraților Begam și Pentz nu au fost încă adunate și studiate Și desenele, după cum știm, sunt cea mai bună dovadă a muncii și învățării în studio Documentele vorbesc despre opera lui Penz pe baza desenelor lui Dürer de pe picturile murale ale Sălii Mari a Primăriei din Nürnberg Toate celelalte produse ale atelierului, ARTISTI SI OPERARI din câte putem judeca acum, erau lucrări grafice gratuite create de tineri artiști destul de independent Începând cu , frații Begam au fost pasionați de gravura și gravura pe cupru Aceasta nu este o dată întâmplătoare, având în vedere că anul acesta, așa cum se crede în mod obișnuit, au intrat în atelierul lui Dürer, cel mai mare gravor al vremii și experimentator în domeniul gravurii Influența puternică a lui Dürer se resimte în lucrările celor trei, cel puțin până în , când au fost aduși în fața justiției și au fost alungați din oraș În viitor, influența lui Durer slăbește treptat, deși nu dispare deloc Deci, tânăra generație de studenți aproape că nu a fost legată de Dürer prin munca comună Frații Begam și Penz în timpul șederii lor în atelierul lui Dürer s-au ocupat în principal cu gravura pe cupru Mai mult, Hans Sebald a început să-și pună monograma încă din , iar Penz din , deși în acel moment erau asistenții lui Dürer Profesorul a oferit elevilor libertatea de a alege subiectele Uneori au variat comploturile maestrului , au copiat ocazional lucrările profesorului , dar cel mai adesea au inventat noi comploturi, mai ales seculare Desenele acestor ani (repet că nu au fost suficient studiate) sunt schițe libere Schițe din natură nu se găsesc În mod indirect, putem judeca impresia pe care lucrarea sa teoretică a făcut-o studenților bătrânului Dürer Pentz era dependent de construcții complexe de perspectivă Ele se găsesc în lucrările sale relativ timpurii (fragmente din „Adorația magilor” din Galeria de Artă din Dresda, unde se simte o legătură cu altarul Paumgartner) După călătoria artistului în Italia, îi place mai ales când pictează pereți și plafoane Și Hans Sebald Begam a publicat o carte despre proporțiile unui cal Rezumând practica de predare și metodele de lucru din atelierul lui Dürer, putem afirma următoarele În ceea ce privește construcția sa, atelierul lui Dürer era în general tradițional Lista lucrărilor nu este cu mult diferită de alte ateliere din acea vreme Durer a atras pe scară largă asistenți pentru asociații în participațiune, de obicei se bucurau de dreptul de a pune o monogramă pe produse, indiferent de cine era executantul direct al lucrării Dar, în același timp, atelierul său conținea elemente noi la început Elevii și ucenicii se bucurau de mult mai multă libertate decât era obișnuit, atât în sens legal, cât și în sens creativ Durer nu numai că a insuflat abilități tehnice, așa cum s-a făcut în alte ateliere, dar și-a format talent, i-a ajutat pe tinerii artiști să-și dezvăluie individualitatea El a atras tinerii în studii de perspectivă și proporții, adică în activitatea științifică Putem judeca acest lucru din lucrările lui Kulmbach, Baldung, Begam și Penz Dacă Dürer nu a reușit să transpună în practică ideile sale pedagogice în toate privințele, atunci lucrările sale teoretice mărturisesc modul în care și-a imaginat procesul ideal de învățare Dürer s-a repezit cu planuri grandioase, urma să publice un ghid pentru tinerii artiști, acoperind aproape toate domeniile artei El era destinat să realizeze doar o mică parte din planurile sale - tratatele „Un ghid de măsurare cu busolă și riglă” și „Patru cărți despre proporțiile umane” * Planurile întregii lucrări, notele și variantele părților individuale au ajuns și la noi, permițându-ne să ne formăm o opinie certă despre părerile lui Dürer asupra procesului de învățare în atelier-școală Evidențele au fost ținute mult timp; Dürer a revenit în mod repetat la aceleași probleme Aceasta explică unele dintre neconcordanțele din texte Dar aceste contradicții sunt puține și nu afectează caracterul consecvent al vederilor artistului Însăși ideea de a prezenta știința artei unui public larg este nouă Vederile înguste ale magazinelor despre secretele meșteșugului au forțat generații de artiști să păstreze DUERER SI ATELIERUL LUI cunoștințe secrete acumulate Când au apărut primele tratate de artă în Europa (de exemplu, Theophilus Presbyter Schedula diversarum artium), ele erau în natura colecțiilor de rețete Doar descoperirea cărților lui Vitruvius i-a făcut pe artiștii învățați – Leon Battista Alberti, Piero della Francesca – să privească arta ca pe o știință Unul dintre primii artiști-oameni de știință a fost Albrecht Dürer Și părțile operei sale scrise și rămase în contururi sunt impregnate de o dorință pasională de a transmite știința artei artiștilor neînvățați Dürer nu are secrete în fața camarazilor săi de meserie Într-o schiță timpurie a introducerii la prima versiune a Tratatului de proporții ( ), el scrie: „Dar eu vreau să afirm toate acestea fără ascunde, în modul cel mai clar, în măsura în care îmi stă în putere Și dacă s-ar putea, aș explica și aș prezenta cu drag publicului tot ceea ce știu, pentru a fi de folos tinerilor capabili care iubesc arta mai mult decât argintul și aurul Dorința mândră de a spune lumii cunoștințele lor este o trăsătură caracteristică artistului renascentist Dürer subliniază în mod repetat că munca unui artist se bazează nu numai pe pricepere (Brauch), ci mai ales pe cunoaștere Baza științifică a artei este alfa și omega ale lucrării teoretice a lui Dürer El scrie că artiștii germani au acumulat suficientă experiență, dar că sunt în urmă cu cerințele vremii, pentru că nu cunosc fundamentele științifice Este caracteristic faptul că Dürer exprimă conceptul de știință cu cuvântul „artă” (Kunst) Pentru Dürer, idealul este acordul complet între știință și experiență, cunoaștere și îndemânare ® Și din moment ce priceperea este dată în orice atelier, sarcina lui Dürer este de a introduce tinerii artiști în gama de probleme științifice Anticipând că nu va fi ușor să-și convingă colegii din profesie de beneficiile didactice, Dürer îi seduce cu beneficiile așteptate Fiind experimentați în științe, ei vor atinge o perfecțiune fără precedent, vor economisi energie și timp, nu vor cădea în greșeli, iar experții nu-și vor bate joc de ele El își plânge propria situație, căci nu a fost instruit în științe și el însuși a dobândit cu greu cunoștințe pe care acum este gata să o împărtășească Totuși, el avertizează că, în ciuda curiozității înnăscute, oamenii au tendința de a se retrage în fața dificultăților științei și îndeamnă cititorul să nu cedeze disperării și lenei El amintește că nici măcar cunoașterea nu-i va permite artistului să atingă perfecțiunea, dar imediat exclamă: „Oare pentru că nu putem atinge perfecțiunea trebuie să renunțăm complet la învățătură? Nu suntem de acord cu această idee bestială Dürer a fost primul artist german care a remarcat poziția specială a oamenilor de artă A simțit clar rolul talentului, iar celebra frază din Excursia Estetică este o dovadă: „Dar, în același timp, trebuie menționat că un artist capabil și experimentat poate, chiar și într-o figură țărănească aspră și în lucruri mărunte , mai mult arată marea sa putere și artă decât altul în marea sa lucrare Numai marii artiști pot înțelege aceste discursuri ciudate și vor spune că am dreptate De aici rezultă că se poate într-o zi să schițeze cu pixul pe o jumătate de foaie de hârtie, sau să sculpteze cu dalta lui dintr-o bucată mică de lemn, ceva mai frumos și mai desăvârșit decât marea lucrare a altuia care a făcut-o cu cel mai mare lucru zel pentru un an întreg Și acest cadou este minunat Căci Dumnezeu dă deseori unui om o astfel de minte și astfel de abilități de a învăța și de a crea frumusețe, încât nu vei găsi ca el nici la vremea lui, nici cu mult înaintea lui, iar altul nu va apărea curând după el Când Dürer schițează un plan pentru o „Carte despre pictură”, care nu a fost niciodată implementat, el condiționează alegerea elevului de disponibilitatea abilităților și temperamentului În același loc, artistul subliniază necesitatea unei educații atente Acest lucru nu este întâmplător, pentru că Dürer știa din propria experiență cât de greu era pentru un student să trăiască într-un atelier obișnuit Prin urmare, consideră necesar ca elevul să învețe de bunăvoie și „învățătura să nu-l dezguste” Băiatul trebuie să fie distras din când în când cântând la instrumente muzicale acestea M Ya Libman ARTISTI SI OPERARI takh, „pentru a încălzi sângele și pentru ca melancolia să nu preia exercițiul excesiv” Mai departe, Dürer propune condițiile pentru educația artistului În ciuda conciziei concise a prezentării, acestea conțin atât cerințe etice (frica de Dumnezeu, castitate), cât și cotidiene (respectarea măsurii în alimentație și somn, un mediu calm, disponibilitatea banilor de buzunar) De remarcat este cerința de bune abilități de citire și scriere și cunoașterea limbii latine „pentru a înțelege tot ce este scris” În cursul explicării anumitor desene și structuri din tratatul „Ghidul de măsurare”, Dürer a încercat în repetate rânduri să stimuleze activitatea cititorului El cheamă să vină cu propriile lor soluții, să dezvolte ideile aruncate de el ^ Una dintre cele mai importante cerințe ale lui Dürer ca profesor este capacitatea de a desena bine, deoarece desenul este folosit în diverse tipuri de artă Ce să faci pentru a stăpâni arta desenului și picturii? În primele schițe pentru Cartea picturii, există această frază: „Și mai întâi el (studentul) trebuie să copieze multe din lucrările maeștrilor buni până când va pune mâna ” Ulterior, în Excursusul estetic, el revine la această problemă: „ este foarte util să privești și să faci adesea copii ale diferitelor imagini bune făcute de maeștri faimoși celebri și, de asemenea, să asculți pe aceștia din urmă când vorbesc despre aceste lucruri Dar, în același timp, ar trebui să le observi întotdeauna greșelile și să te gândești la îmbunătățiri Aici Dürer susține opinia tradițională despre beneficiile copierii mostrelor Cu toate acestea, el solicită imediat o atitudine critică față de autorități - o libertate de neconceput în vechiul atelier Oamenii au tendința de a face greșeli Natura și calculul matematic îl vor scuti de greșeli Nu întâmplător Dürer cheamă în schițele pentru „Cartea picturii” să înceapă predarea cu știința proporțiilor corpului uman Dar laitmotivul tuturor scrierilor sale teoretice rămâne cerința de a urma natura În Excursusul estetic, Dürer se ridică la înalt patos: „Dar esența acestor lucruri face posibilă înțelegerea vieții și a naturii Prin urmare, uită-te cu atenție la ele, urmează-le și nu te abate de la natură, în speranța că ai putea găsi tu însuți ce este mai bun, căci vei fi înșelat Căci cu adevărat arta este în natură; cine știe să-l descopere, îl deține Înseamnă asta că artistul trebuie să devină sclavul naturii, să nu se abată de la ea nici măcar un singur pas? Dürer se referă în mod repetat la această problemă, iar în opiniile sale există o anumită evoluție În primele schițe, gândul la originea imaginii în suflet se strecoară, fără a se baza pe natură Treptat, ideea primatului naturii asupra fanteziei își face drum Și în Excursusul estetic, Dürer dă formularea finală a părerilor sale: „ nimeni nu poate crea vreodată o singură figură frumoasă din propria imaginație, dacă nu și-a umplut sufletul cu așa ceva ca urmare a muncii constante din natură” Dürer dezvoltă în continuare ideea că un artist cu experiență nu ar trebui să folosească natura tot timpul și să facă constant calcule și măsurători Ca urmare a muncii îndelungate din partea naturii și a studiului atent al proporțiilor, el poate crea lucrări frumoase pe de rost, deși acest lucru este dat doar unor foarte puțini Totuși, aceasta nu înseamnă că imitația naturii a luat locul copierii mostrelor Dürer, marele inovator, cheamă artiștii la îndrăzneală creativă În dedicația lui Pirckheimer, Cele patru cărți ale proporțiilor, el scrie: „Pentru că doar o minte foarte slabă nu crede că poate găsi ceva nou, ci se agață mereu de vechea cale, urmând pe alții și nu îndrăznește niciodată să gândească de la sine Este de datoria fiecărei persoane sensibile, urmând pe alții, să nu-și piardă speranța că în timp el însuși va putea găsi ceva mai bun Iar în Excursusul Estetic există acest paragraf: „Căci observațiile artiștilor sunt nenumărate și sufletele lor sunt pline de imagini pe care le-ar putea face Prin urmare, dacă o persoană care folosește corect astfel de DUERER SI ATELIERUL LUI artă și dăruit că prin natură, viața a fost dată de multe sute de ani, el a putut, datorită puterii care i-a fost dată de Dumnezeu, să creeze în fiecare zi multe figuri noi de oameni și alte făpturi pe care nimeni nu le-a văzut și nimeni altcineva se putea gândi Rezumând opiniile lui Dürer asupra sarcinilor și metodelor de predare a unui artist, putem afirma următoarele Înțelegerea artei se bazează pe studiul naturii și pe stăpânirea cunoștințelor în domeniul proporțiilor și perspectivei Dürer însuși a urmat această regulă în propria sa practică Sute de desene mărturisesc acest lucru Dar nu a fost atât de ușor să introduci noi metode pedagogice în studio, care în multe privințe stăteau încă pe poziții conservatoare Durer a încercat să învețe utilizarea metodelor matematice acelor studenți care, prin gradul de talent și inteligență, au fost capabili să perceapă această știință Desenele ucenicilor lui Dürer, făcute pe de rost, mărturisesc un studiu amănunțit al naturii, deși desenul din natură, aparent, nu era practicat în atelier Iar studiile despre proporțiile lui Baldung și Kulmbach și tratatul lui Hans Sebald Begham mărturisesc interesele științifice ale studenților lui Dürer Se pare că, printre studenții și asistenții lui Dürer, cele mai apreciate erau desenele finite făcute din memorie Au fost salvate și depozitate, pe astfel de foi, în primul rând, au fost așezate monograme și insigne Extrem de importantă este cerința lui Dürer teoreticianul de a nu crede orbește în autorități, de a îndrăzni și de a căuta noi căi În practică, el a susținut și căutarea elevilor săi Au descoperit teme noi (de exemplu, tema landsknecht-ului de către tânărul Baldung, o serie de subiecte antice ale lui Penz și Begam) și au găsit soluții la subiectele care diferă de cele tradiționale În acest sens, atât Dürer, cât și studenții săi au fost artiști ai epocii Renașterii, care au făcut atât de mult pentru a emancipa individualitatea omului Dar, în același timp, Dürer a rămas un burghez al unui oraș german, un artizan prin statut social El știa și simțea acest lucru, deși printre prietenii și cunoștințele săi era culoarea inteligenței Germaniei, iar clienții săi de rang înalt au fost destul de plini de tact față de artist, nu lăsându-l să-și simtă originea scăzută Prin urmare, cerința lui Dürer ca un artist să fie o persoană educată, să cunoască științele exacte și latina, sună utopic în raport cu Germania Doar Baldung, care provenea dintr-o familie de oameni de știință, a îndeplinit în acest sens standardele înalte ale lui Dürer Aici poți simți dualitatea tragică atât de caracteristică lui Dürer Conducând stilul de viață al unui meșter prosper, dar totuși, nu putea decât să viseze ca artistul să iasă din poziția de mic burghez și să devină un reprezentant al elitei spirituale Nu știa că colegii săi artiști nu erau destinați nici în secolul său, nici măcar în secolul următor, să se ridice la nivelul oamenilor de știință, deși cu creativitatea și lucrările sale teoretice a deschis calea ascensiunii sociale a oamenilor de artă unu Din vasta literatură, unde aceste probleme sunt considerate într-un fel sau altul, principalele lucrări sunt enumerate mai jos: W a dm a n p E Die Niirnberger Kleinmeister Leipzig, ; Weinberger M Niirnberger Malerei an der Wende zur Renaissance und die Anfănge der Diirerschule Strassburg, ; Rdttinger H Diirers Doppelgăn-ger Strassburg, ; Roemer E Die neue Diirer-Literatur — În: Albrecht Diirer Festschrift der internationalen Diirerforschung Leipzig, , p - ; Flech- sig E Albrecht Diirer bde Berlin, / ;Tietze H , Tie-tze-Conrat E Kritisches Verzeichnis der Werke Albrecht Dii-rers Bde BaseLLeipzig, / ; Panofsky E Albrecht Diirer voi Princeton, ; Winkler F Der sogenannte Doppelgänger und sein Verhältnis zu Diirer —Miinchner Jahrbuch, Folge, , , S - ; Idem Albrecht Dierer Berlin, ; O eh Ier L Das "geschleuderte" Diirermonogramm - Marburger Jahrbuch, , , S - ; Eadem Die griine Passion ein Werk Dierers? - Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums - , S - ; Oettinger K , KnappeK A Hans Baldung Grien und Albrecht Diirer din Niirnberg Niirnberg Specificat în notă carte de G Röttinger și articol de F Winkler Această problemă este analizată în cele mai multe detalii în articolul lui L Ehler din (nota ) Vezi și nota ARTISTI SI OPERARI Catalogul acestei expoziţii: Meister um Albrecht Diirer — Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums - Vezi și recenzia expoziției și recenzia catalogului: Kparre K A Meister um Albrecht Diirer —Zeitschrift fur Kunstgeschichte, , , S - cinci direr Schriftlicher Nachlass Hrsg H Rupprich Bde Berlin, , , (denumită în continuare Rupprich) Traducerile în limba rusă sunt date conform ediției: A Durer Jurnale, scrisori, tratate Traducere, articol introductiv și comentarii de C G Nesselstrauss În vol L -M , (referit în continuare: Nesselstrauss) Din păcate, acest subiect aproape că nu este dezvoltat Până în prezent, cea mai completă lucrare este cartea publicată acum o jumătate de secol: Huth N Kiinstler und Werk-statt der Spătgotik Augsburg, Această problemă este considerată într-un aspect mai larg decât în acest articol, în cartea autorului „Dürer și epoca sa” (M , , pp - ) Adevărat, la Nürnberg, prin decretele Consiliului orășenesc din și iulie , pictorilor li s-a permis să țină un ucenic tâmplar în atelier (vezi publicația: Giim-bel A În: Repertorio fiir Kunst-wissenschaft, , , S , Anm ) Dar la Nürnberg nu existau ateliere și, în consecință, lipseau multe strictețe Uneori, clientul însuși distribuia lucrarea între diverse ateliere, așa cum a fost cazul altarului comandat de Sebastian Schreyer pentru biserica Sf Cruce în Gmünde (Rupprich, Bd , S - , Nr ) opt De exemplu, semnătura lui Hans Mulcher pe altarul din Wurzach (Muzeul Her-lin-Dalemg) nouă Vezi articolul „Semnăturile artiștilor germani din secolele XV-XVI ca obiect de cercetare sociologică” În izvoarele secolelor XV-XVI Sunt amintiți Diener (slujitori), Knechte (muncitori), Gesellen (ucenici) Deoarece funcțiile lor nu sunt specificate nicăieri, în prezent este aproape imposibil să se facă distincția între aceste concepte Născut c , a murit în Neiderfer afirmă că Kulmbach a fost elev al lui Jacopo dei Barbari; Zandrart îl numește studentul lui Dürer O afirmație nu o exclude pe cealaltă Kulmbach a devenit cetățean al Nürnbergului abia în și abia după aceea și-a semnat lucrările cu o monogramă Vezi: Stadler F Hans von Kulmbach Viena, ; Ochiul er F Hans von Kulmbach Kulmbach, ; vezi de asemenea: Libman M Ya Durer and his era, p - Hrosvita von Gandersheim Operă Niirnberg, (două pagini de titlu după schițele lui Dürer); C e este Conrad Quatuor libri amo-rum Niirnberg, (împreună cu Winkler (Winkler F Skizzen- cu Dürer); Pinder Ulrich Der biicher eines unbekannten rheini- beschlossen Gart Niirnberg, schen Meisters um —Wallraf- (Kulraf Jabüch, Scheifelezhr, Balch-Richard, ) , NF , , dung etc ); Idem Speculum passi-S - ) consideră că onis este autor Niirnberg, (aici, desenele artistului renan Kulmbach sunt îndoielnice) L Ehler (articol din ) torturi - Xia dovedesc că conturul de orez- Născut ca / , a murit c axul tânărului Baldung chiar înainte să-l lovească pe Dürer că a primit o placă de la și a dat-o maestrului (Zu-pentru amorsare și zo-(Rupprich, Bd , S , Nesselstrauss, unsprezece De exemplu, Dürer îi scrie clientului Jacob Geller la august , tâmplar bereiter) al studiului nr ; cu ) De exemplu, „Întâlnirea lui Maria și Elisabeta” (Basel, Colecția de artă publică) Portrete în muzeul din Reims Într-un an, , atelierul a produs „ de perechi de portrete ale alegătorilor Frederick și Johann” (vezi: articolul din această colecție – „Semnături ale artiștilor germani”) paisprezece la elevi S , nr Ibid , Rupprich, Bd unu, S , nr S - , optsprezece S , nr ; S - , nr Ibid , Ibid , nr ; Nesselstrauss, vol , p , nouăsprezece Ibid , S - , nr - ; Nesselstrauss, vol , p - Ibid , S , Nr Neudorfer J Nachrichten von Kiinstlern (Ausg Wien, ) O serie de picturi datând din anii nouăzeci și purtând trăsăturile operei lui Dürer, deși sunt considerate produse ale atelierului, fie aparțin operei maestrului însuși, fie sunt lucrări ale altor artiști de la Nürnberg care îl imită pe tânărul Dürer Astfel, întrebarea cu privire la paternitatea lui drez-ger K , Kparre K A Op cit , din seria Denis de picturi cu scene din „Cele șapte patimi ale Mariei” nu poate fi hotărâtă prin faptul că este atribuită „atelierului lui Dürer” Pentru un atelier în care ucenicii pictau tablouri, în acei ani, Dürer nu avea / , a fost în atelierul lui Dürer până în Nu există o monografie completă despre artist De interes pentru tema noastră: Buchner E Der junge Schăufelein als Maler und Zeichner — În: Fest-schrift fiir Max Friedlănder zum Geburtstage Leipzig, , vezi și: Lie -Dürer and his era, despre Hans Baldung S - , Nesselstrauss, S - ; omul M Ya cu detaliat Greene în articolul acestei colecții de la p Pentru tema noastră, este de un interes deosebit Oettinge domnul K , To parre K A Op cit Rupprich, Bd nr — ; vol , p - Un material interesant a fost oferit de expoziția „Maeștri în jurul lui Albrecht Dürer” A fost folosit în monografia menționată de Ettinger și Knappe Oettinger K , Kparre K A Op cit , S - treizeci Ettinger și Knappe (Oettin- S ) cred că, după ce a terminat lucrările la Halle în , Baldung s-a întors din nou la atelierul lui Dürer La Paștele , a primit drepturile de burghez la Strasbourg, iar în , a deschis acolo un atelier DUERER SI ATELIERUL LUI Baldung pune în locul unei semnături un semn sub forma unei frunze de struguri, Scheifelein - sub forma unei spatule (Schaufel) Scheifelein face ocazional monograme, încă din , în timp ce lucra cu Dürer Prima a fost destinată orașului șvab Gmund El nu a ajuns la noi Al doilea a stat în biserica Dominicană din Frankfurt În , partea de mijloc a fost cumpărată de electorul bavarez Maximilian și dusă la München, unde a ars în S-au păstrat aripile laterale și o copie a părții de mijloc a altarului Fratele lui Dürer, Hans, a luat parte la lucrarea altarului Geller (Rupprich, Bd , S - , No ; Nesselstrauss, vol I p ) Ei au intrat în istoria artei ca „mici maeștri” (Kleinmeister) și ca „trei artiști fără Dumnezeu”: în au fost judecați sub acuzația de ateism și anarhism și expulzați din Nürnberg pentru o scurtă perioadă de timp Georg Penz (c - ) nu era originar din Nürnberg; se pare că a vizitat Italia Hans Sebald Begam ( - ) - un Nürmberger, dar din a locuit în alte locuri Fratele său Barthel, probabil, nu avea legătură directă cu atelierul lui Dürer În rusă, vezi despre acești artiști: Nevezhina V M Gravorii de la Nürnberg din secolul al XVI-lea M , ; Libman M Ya Durer și epoca sa, - Rupprich, Bd , S , Nr , ; S - , nr Desenele lui Dürer către altar se află la Institutul Shtedel din Frankfurt pe Main (Winkler F Die Zeichnungen Hans Siiss von Kulmbachs und Hans Leonhard Schăufeleins Berlin, , nr , În referințe ulterioare - WK) În biserica Sf Sebald la Nürnberg Desenele lui Dürer—W , , Tietze H , Tietze-Conrat E (Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums - , S ) atribuie aceste desene lui Kulmbach Recent, L Ehler s-a alăturat părerii lor (oral) Pentru desene de Kulmbach, vezi: WK, nr , Puțin mai târziu, observăm o situație similară la Basel: frații Holbein, Ambrosius și Hans cel Tânăr, ajungând la Basel în , intră în atelierul artistului local Hans Herbster, dar își păstrează dreptul de a semna propriile lucrări cu monogramă Adevărat, semnificația atelierului Herbster este incomparabilă cu atelierul lui Dürer Excepție fac gravurile menționate de Scheifelein din - , marcate cu monograma sa Aici merită să ne referim la teoria monogramei „aruncate neglijent” a lui Dürer („geschleudertes” Diirer-Monogramm) Potrivit Lisei Ehler, printre foile semnate cu această monogramă nu există nici un singur desen al lui Dürer Aceasta este în întregime opera lui Kulmbach și Baldung Ea trece apoi la datarea acestor desene și le distribuie între și În general, se poate fi de acord cu aceste concluzii ale cercetătorului Apoi încearcă să demonstreze că monograma „aruncată neglijent” de pe toate aceste desene a fost pusă jos de Kulmbach, deși acestea au fost mai târziu păstrate de Baldung și au venit de la el la Sebastian Buehler, artist și cronicar de la Strasbourg Aici omul de știință intră într-o contradicție clară cu obiceiurile de atunci Deși analize de cerneală, studiile grafologice susțin această ipoteză (deși nu o demonstrează!), Dar se prăbușește dacă ne imaginăm situația din atelierul de atunci Sau Kulmbach a pus monograma maestrului său pe desenele sale și desenele lui Baldung, fiind membru al atelierului, adică nu mai târziu de - Dar apoi desenele nu pot fi datate la o dată ulterioară Sau monograma a fost pusă în perioada ulterioară de către unul dintre colecționari, iar apoi desenele se pot referi la orice perioadă de creativitate a lui Baldung și Kulmbach Și întrucât aceste desene au fost, aparent, create până în , atunci, cel mai probabil, a avut loc al doilea caz Astfel, deocamdată, trebuie să revenim la ipoteza lui Parker (Parker K T Die Meisterzeichnung Elsass Freiburg, , Taf ), care a fost monogramată de Buehler; a fost dezvoltat F Winkler Desigur, falsificatorul a selectat cerneala pentru a se potrivi cu culoarea fiecărui desen separat, iar peste patru secole, cerneala atât a desenelor, cât și a monogramelor a căpătat un aspect atât de similar, încât este dificil să le distingem Koch C Die Zeichnungen Hans Baldung Griens Berlin, , nr (denumită în continuare K) V Gutman (Zur Kopenhagener Kopfstudie Hans Baldung Griens - Marburger Jahrbuch, , S - ) reunește desenul lui Baldung în Stat muzeu de artă din Copenhaga, înfățișând capul unui bătrân aruncat înapoi (K ), cu una dintre schițele lui Dürer pentru altarul lui Geller ( , Berlin, Cabinet of Prints, W ) În opinia sa, desenul de la Copenhaga dovedește faptul că Baldung a al doilea ședere în atelierul lui Dürer în , după finalizarea lucrărilor la Halle Ambele desene sunt atât de diferite (în plus, sunt oglindite) încât cu greu se poate vorbi de legătura lor În Baldung, pe lângă desenul sus-menționat, „Mary on the Crescent” ( , Londra, colecție privată) după o gravură a lui Dürer V ; „Executarea Sf Barbari” (K Berlin-Dahlem, Muzeu) pe baza gravurii în lemn a lui Dürer „Execuția Sfintei Ecaterina” (V ) „Femeia cu copil” a lui Scheifelein Erlangen, Universitatea) este o copie a desenului lui Dürer din la Oxford (W ) „Liturghia îngerească” a lui Kulmbach (WK , Berlin, colecție privată) este o copie a desenului lui Dürer din Muzeul din Rennes (W ), „Execuția lui Ioan Botezătorul (WK , Paris, Luvru) este un pasticcio al lui Dürer desene si gravuri Aproape exclusiv schițele lor portretistice au ajuns până la noi, dar chiar și cele în număr mic Pe lângă capul de profil menționat mai sus, desenele lui Baldung includ un desen cu capul lui Hristos (K , Paris, Luvru) Kulmbach are un desen de proporții (WK , Berlin, Cabinet of Engravings; L Ehler se îndoiește de paternitatea lui Kulmbach) ARTISTI SI OPERARI Baldung - imagini cu landsknechts (K , Bremen, Kunsthalle; Delmenhorst, colecție privată; K , Basel Colecție publică de artă) Scene de gen de Kulmbach (WK - , - ) Scheifelein nu avea o imaginație bogată Interesant este că Dürer * nu aspira deloc la o muncă atât de mare și laborioasă În primul deceniu al secolului al XVI-lea au fost realizate de atelierul Wolgemut, iar după închiderea acestuia, de Kulmbach Dürer se plânge de neprofitabilitatea unei astfel de lucrări (scrisori către Geller: Rupprich, Bd S - , nr , , , ; Nessel-Strauss, voi - ) Springinklee, Traut, Hans Dürer și Albrecht Altdorfer au participat și ei la lucrările la Arcul de Triumf Acesta din urmă locuia la Regensburg, de unde își trimitea desenele la Nürnberg O tehnică caracteristică a fost utilizarea contre-epreuve De exemplu, Dürer a desenat un detaliu decorativ, iar asistentul l-a redesenat într-o imagine în oglindă Același tip de lucrări decorative include Procesiunea triumfală a lui Maximilian, unde participarea lui Dürer a fost și mai puțin semnificativă După ce s-a întors din Olanda, Dürer a pictat mai ales portrete „Cei patru apostoli” sunt în întregime opera maestrului însuși, iar compozițiile cu mai multe figuri, unde ajutorul studenților ar fi potrivit, au ajuns doar la stadiul de desene și schițe preliminare și nu au fost implementate cincizeci Hans Sebald Begam, „Schițe cu opt capete” (desen în Braunschweig, ), „Capul lui Hristos” (gravură ), „Adam”, „Eve” (gravuri din același an), etc Jerg Penz folosește mai întâi monograma ІВ (Jorg Bencz), din aproximativ trece la monograma literelor împletite GP G Begam, „Maria cu para” (gravura, ); „Capul lui Hristos” (gravura din ) transmite trăsăturile lui Hristos din gravura lui Dürer din ; „Doi îngeri care sprijină tabla Veronicăi” G Begam, „Țărani care dansează” (gravură, ) Underweysung der messung mit dem zirckel und richtscheyt Niirnberg, ; Vier biicher von menschlicher Proportion Niirnberg, Între aceste două tratate, Dürer a publicat Etliche underricht zu befestigung der Stett Schloss und flecken Niirnberg, , care nu are legătură directă cu conducerea tinerilor artiști Aceste vederi sunt anticipate în Cartea de artă a lui Cennino Cennini, scrisă în jurul anului Rupprich, Bd , S , Nr ; Nesselstrauss, vol , p Dedicația lui Willibald Peerckheimer a celor patru cărți despre proporții (Rupprich, Bd , s - , nr Vezi despre aceasta: Nesselstrauss, vol , p , nota nouă „Digresiune estetică” la sfârșitul cărții a -a din „Patru cărți despre proporții” (Lange K , Fuhse F Diirers schriftlicher Nachlass Hall-le, , S - ; în referințe ulterioare: Lunge-Fuhse Nesselstrauss, vol , p - ) Schițe pentru prefața Cărții picturii (Rupprich, Bd , S ; Nr ; Nesselstrauss, vol , p ): introducere în Tratatul asupra proporțiilor, (Rupprich, Bd , S , nr , ; Nesselstrauss, vol , p , ); „Digresiune estetică” (Lange-Fuhse, S ; Nesselstrauss, vol , p ) Dedicația lui Pirckheimer a celor patru cărți despre proporții (Rupprich, Bd , S , nr ; Nesselstrauss, vol , p ); fragment din manuscrisul londonez (British Museum, vol , fila ; Nesselstrauss, vol , p , nota ) Dedicația lui Pirckheimer (Rupprich, Bd , S , nr ; Nesselstrauss, vol , p ) O digresiune estetică (Lange-Fuhse, pp - ; Nesselstrauss, vol , p ) Lange-Fuhse, S ; Nesselstrauss, vol , p și, de asemenea, p Rupprich, Bd , S , nr ; S , nr ; Nesselstrauss, vol , p , Rupprich, Bd , S , nr , ; Nesselstrauss, vol , p Rupprich, Bd - , S , Nr , ; Nesselstrauss, v , cu - Lange-Fuhse, S - ; Nesselstrauss, vol , p , Vezi și: An Aesthetic Digression (Lange-Fuhse, S ; Nesselstrauss, vol , p ) O digresiune estetică (Lange-Fuhse, pp - ; Nesselstrauss, vol , p ) Rupprich, Bd , S , nr ; Nesselstrauss, vol , p Lange-Fuhse, S ; Nesselstrauss, vol , p Rupprich, Bd , S , nr ; Nesselstrauss, vol , p Lange-Fuhse, S ; Nesselstrauss, vol , p Rupprich, Bd , S , nr ; Nesselstrauss, vol , p Cercetătorii au remarcat legătura dintre opiniile lui Dürer cu ideile neoplatoniștilor (Nesselstrauss, vol , p , nota ) Lange-Fuhse, S ; Nesselstrauss, vol , p Lange-Fuhse, S , ; Nesselstrauss, vol , p , , % Rupprich, Bd , S , Nr ; Nesselstrauss, vol , p Una dintre schițele pentru dedicație spune: „Pentru că o consider o minte rea care îi urmează mereu pe alții și nu vrea să caute mai bine sau mai departe pe baza propriei experiențe” (Rupprich, Bd , S ) , nr ; Nesselstrauss , vol , p ) Lange-Fuhse, S ; Nesselstrauss, vol , p Imaginea morții sub forma unui cadavru pe jumătate descompus în Baldung (de exemplu, un desen din Basel Public Art Collection, K ); schițe ale lui Pentz cu construcții iluzioniste London DESEN „Capul bătrânei” Albrecht Dürer a făcut multe pentru a se asigura că generațiile viitoare ar putea înțelege moștenirea sa creativă grandioasă A semnat și datat multe dintre lucrările sale, a lăsat un jurnal și note autobiografice, scrisori și tratate teoretice Mai mult, oameni care l-au cunoscut au scris despre el Deci, există incomparabil mai multe puncte de sprijin pentru studiul lucrărilor artistului decât există materiale despre opera celorlalți contemporani ai săi germani Și totuși - cât de obscur, confuz și uneori necunoscut în biografia și arta lui Dürer! Iată întrebări de o importanță capitală: de exemplu, artistul a fost în timpul celei de-a doua călătorii italiene la Florența și Roma și, prin urmare, ar putea să-l cunoască pe Leonardo da Vinci, Michelangelo și Rafael? Cine este străinul misterios cu care Dürer la Bologna a fost introdus în „misterele perspectivei”? Matthias, căruia Dürer i-a prezentat gravurile sale în zilele încoronării lui Carol al V-lea la Aachen, Mathis Gotthart, marele Grunewald, nu este identic? Și există o mulțime de întrebări private referitoare la iconografie și atribuire Și, deși aceste întrebări se referă doar la lucrări individuale, ele sunt totuși legate de o personalitate atât de remarcabilă, încât soluția fiecăreia dintre ele adaugă cel puțin o cărămidă mică la clădirea grandioasă a Diirerforschung Această ultimă împrejurare ne îndeamnă să propunem următoarea lucrare de atribuire Este vorba despre un desen excelent, în jurul căruia discuțiile nu încetează și al cărui creator a fost numit o varietate de artiști, inclusiv Dürer Acesta este un desen de la Muzeul Britanic din Londra, care înfățișează capul unei bătrâne într-un batic „ Bătrâna este întoarsă trei sferturi spre stânga Ea se aplecă puțin înainte Această mișcare este accentuată de diagonala ascuțită a pliului batistei, mergând de la dreapta în sus în jos la stânga Desenul se face cu lovituri rapide, pe fata - scurta, pe batista - lunga si energica Lumina creta medie conferă portretului o vitalitate deosebită Dă impresia de strălucire a soarelui care se joacă pe față și pe eșarfă Desenul a atras de multă vreme atenția cu claritatea caracteristicilor modelului, claritatea, care este undeva la limita grotescului, încrederea în cursul și schema de culori frumoasă: pe un fundal maroniu-roșu destul de întunecat, ies în evidență negrul catifelat al cărbunelui și albul strălucitor al cretei A existat o părere destul de certă despre calitatea înaltă a desenului În ceea ce privește atribuirea, există dispute până în zilele noastre, în timpul cărora această fișă a fost atribuită, și nu de oricine, ci de cei mai mari cunoscători, unei varietăți de artiști reprezentând diverse școli De regulă, informațiile despre istoricul atribuirii unei opere sunt extrase în note de subsol sau note În acest caz, am dori să furnizăm aceste informații în textul propriu-zis, deoarece atribuirea „odiseea” desenului londonez prezintă un interes indubitabil ARTISTI SI OPERARI Ch Ephrussi a fost primul care a menționat „Capul unei bătrâne în batic” A atras atenția asupra expresiei de pe chipul bătrânei, în timp ce scrie, „neplăcută, aproape vicioasă”, dar nu avea nicio îndoială cu privire la paternitatea lui Dürer Peste douăzeci de ani, F Bock și-a amintit desenul Printre alte atribuții foarte riscante, autorul atribuie frunza regretatului Grunewald și, în același timp, se referă la opinia cercetătorului din Munchen A Beiersdorfer De asemenea, dă desenului următoarea caracteristică: „O față subțire, totuși moale, neobișnuit de expresivă în părțile cărnoase, o bărbie, ca o margine de stâncă, o privire aprinsă, ușor mijită, îndreptată spre interior cu o concentrare intensă, misterioasă și tulburătoare într-un mod grunewaldian ” Mai mult, Bock sugerează că desenul ar putea servi drept studiu pentru imaginea Sf Anna Cu referire la Bock, desenul este publicat de cel mai mare cunoscător englez al graficii timpurii, Campbell Dodgson, ca o lucrare a lui Grunewald În ediția completă a desenelor lui Dürer, începută de Friedrich Lippmann și finalizată de Winkler, această foaie este din nou atribuită marelui Nuremberger, dar fără prea multă certitudine , mai degrabă pentru că, potrivit autorilor, nu seamănă cu lucrările altor artiști Ei sunt mai ales stânjeniți de „banala mascarada”, de care, din punctul lor de vedere, artistul se distrează Deja în anul următor, K Dodgson și K T Parker s-au pronunțat cu siguranță în favoarea lui Dürer Dar, în același timp, Tietzes au respins la fel de hotărât paternitatea lui Dürer, deși fără a-și propune propriul „candidat” E Flechsig, autorul unei serioase monografii în două volume despre Dürer, nu a recunoscut nici mâna lui Dürer Nuremberger® aici Iar Josef Meder, directorul Albertinei din Viena, cel mai vechi specialist în grafică germană, l-a numit pe Wolf Huber, un reprezentant marcant al Școlii Dunării, posibil creator al desenului nostru Friedrich Winkler, în corpusul său în patru volume de desene ale lui Dürer, a acordat o mare atenție acestei foi și, într-o adnotare motivată, a reușit, dacă nu să demonstreze paternitatea lui Dürer, apoi, în orice caz, să dea argumente convingătoare în favoarea lui „Nu există un singur desen autentic cu cărbune cu goluri pe hârtie roșiatică în opera lui Dürer” (vom vedea că Winkler greșește aici, dar mai multe despre asta mai târziu) Dar în favoarea paternului lui Dürer vorbesc „organizarea fină a umbririi”, caligrafia lui Dürer și puterea liniilor care formează conturul eșarfei Mai mult, Winkler citează o serie de desene din diferite perioade ale operei lui Dürer, mai mult sau mai puțin asemănătoare ca tehnică cu desenul londonez Aceeași părere este împărtășită și de K Ettinger și K A Knappe în cartea lor „Hans Baldung Grin și Albrecht Dürer la Nürnberg” , deși datarea lor diferă de datarea propusă de Winkler (și despre aceasta vom discuta mai jos) Dar totuși, după toate eforturile lui Winkler, apartenența desenului la Dürer nu este recunoscută de toată lumea Astfel, cea mai mare autoritate, Erwin Panofsky, în partea de catalog a monografiei sale își exprimă pe scurt și definitiv părerea despre desenul care ne interesează: „nu de Diirer” Deci ce: Durer sau nu Durer? Pe de o parte, autoritatea lui Dodgson, Lippmann, Winkler, pe de altă parte, Maeder, Tietze, Flechsig, Panofsky Deja această listă de nume îl atrage pe cercetător în miezul controversei Putem oferi argumente suplimentare și, poate, decisive în favoarea uneia sau a celeilalte opinii? Majoritatea cunoscătorilor care au scris despre „Capul unei bătrâne” au subliniat două puncte: tehnica neobișnuită (de exemplu, Winkler) și motivul ciudat (amintim cuvintele lui Lippmann și Winkler despre „mascarada banală”) Dar este această foaie într-adevăr atât de unică din punct de vedere tehnic printre desenele lui Dürer? Și nu vom găsi lucrările Nürmbergerului sau ale atelierului său, unde se folosește același motiv sau un asemănător al unei bătrâne cu capul înfășurat într-o eșarfă? Să începem cu a doua întrebare Ni se pare că imaginea neobișnuit de expresivă a unei bătrâne londoneze a atras totuși atenția unuia dintre cei mai fideli studenți ai lui Dürer, Hans Suess din Kulmbach Schița lui Kulmbach pentru un vitraliu înfățișând „Judith și LONDRA DESENĂ „Capul bătrânei” Holofernes" Tânăra eroină îi taie capul comandantului și îl coboară într-un sac servit de o servitoare Este suficient să arunci o privire către servitoare pentru a descoperi o asemănare izbitoare între ea și bătrâna londoneză Aceeași coafură ciudată, aproape aceeași întoarcere a capului și, dacă este permis să compari o schiță portret cu o figură minusculă într-o schiță compozițională, o anumită asemănare a trăsăturilor faciale: un nas mare cârlig și un puternic proeminent bărbie Acum multe devin clare în caracterizarea figurativă a bătrânei londoneze Aceasta nu este Anna, mama Fecioarei, așa cum au presupus Bock și Dodgson după el Desenul, uimitor prin expresia sa, a fost folosit ulterior pentru imaginea deloc sacră a unei slujnice în scena decapitarii lui Holofernes La urma urmei, adesea în arta secolelor trecute, servitoarea lui Judith a fost portretizată ca o femeie bătrână și deloc nobilă, care amintește mai degrabă de o vrăjitoare sau de un potrivire decât de confidenta eroinei Ascuțimea caracteristicii a fost cea care l-a atras pe Kulmbach în desenul profesorului, iar eșarfa nu tocmai obișnuită legată nu servește ca o „mascaradă banală”, ci este o coafură cu un caracter biblic Dar desenul de la Dresda nu și-a găsit imediat autorul A fost de mult listat ca opera lui Hans Baldung Green în colecție În monografia lui Bock citată mai sus, el, la fel ca frunza de Londra și multe alte atribuții respinse de multă vreme, i-a fost atribuit lui Grunewald Și numai Winkler a dovedit paternitatea lui Kulmbach, care este acum recunoscută de toată lumea Pentru noi, este important ca cei mai serioși cercetători să asocieze desenul Dresden cu cercul lui Dürer (cu Baldung, Peifelein și în cele din urmă Kulmbach) Într-adevăr, din punct de vedere al compoziției, al traseului caligrafic, al priceperii grafice, se încadrează în munca atelierului lui Dürer O oarecare meschină de umbrire, un mic studiu lent al volumelor îl apropie de opera lui Kulmbach Știm că Dürer a avut o prietenie cu Kulmbach care a rămas și după ce fostul ucenic a devenit artist independent Acest lucru este dovedit de lucrările lui Kulmbach, realizate după desenele lui Dürer, iar uneori nu fără ajutorul acestuia Deci utilizarea de către Kulmbach a desenului profesorului nu este surprinzătoare În același timp, acest fapt ne permite să adăugăm încă un argument în favoarea paternității lui Dürer în raport cu desenul londonez Putem susține acest argument cu alte argumente și considerații? În special, este tehnica desenului londonez atât de neobișnuită? Dürer, unul dintre cei mai buni desenatori din lumea artei, sa simțit la fel de încrezător în lucrul cu diverse materiale și instrumente Pentru desenele de format mare care înfățișează obiecte mari, el a folosit adesea cărbune flexibil și moale, care are o culoare neagră catifelată În acele vremuri, hârtia era de calitate relativ slabă și trebuia grunduită pentru a-i conferi o densitate și o suprafață netedă De-a lungul timpului, vopsea a început să fie adăugată la grund Pe lângă traza neagră și nuanța de culoare a hârtiei, au început să folosească creta sau văruirea pentru a indica lumina și a da relief desenului Albrecht Dürer a condus această cercetare în domeniul tehnologiei Adevărat, a preferat tonul albastru al hârtiei, într-un mod venețian Dar Winkler greșește când susține că artistul nu a folosit niciodată tonul roșcat al hârtiei, lucrând în cărbune cu goluri Cercetătorul însuși a inclus, de exemplu, în corpusul său de desene ale lui Dürer foaia „Capul Mariei” (Basel, Public Art Collection) , executată în aceeași tehnică ca și „Capul unei bătrâne” din Londra Și Dürer are o mulțime de capete portret (și nu doar portret) desenate cu cărbune Unele dintre ele vor fi discutate în continuare Cercetătorii au remarcat claritatea caracteristicilor imaginii unei bătrâne Chiar și Ephrussi a numit-o „neplăcută, aproape vicioasă”, Bock a găsit această imagine „misterioasă și tulburătoare” Are ceva umor rău în el În aia ARTISTI SI OPERARI Într-un fel, nici desenul londonez nu se deosebește Din desenele, gravurile, picturile, scrisorile și chiar poeziile lui Dürer știm că poseda un fel de umor nepoliticos și veninos în același timp Această calitate a artistului s-a manifestat de mai multe ori în portretele pe care le-a realizat Poate cea mai apropiată paralelă cu desenul londonez, atât ca imagine, cât și ca manieră, este cunoscutul portret al unui anume Konrat Ferkel din același British Museum Ca și în portretul feminin, aceasta este o imagine oarecum grotesc, surprinsă la fel de clar și de încrezător La fel ca și acolo, cochilia atrage atenția Modelul este fixat aici într-o reducere puternică, care sporește și mai mult caracterul neobișnuit, bizar al portretului Există multe în comun în modul de a desena: modelarea atentă, „mângâietoare” a fețelor, uneori cu mișcări paralele, și linii îndrăznețe de bravura în modelul cofrajelor Ambele desene păstrează caracterul unei schițe rapide și surprinzător de proaspete, spontane Portretul lui Ferkel nu este singura paralelă Se pot menționa (toate desenele cu cărbune): „Capul unui bătrân” (British Museum, , WD nr ), „Head of a Man in a Turban” (British Museum, , WD nr ) , „Cap de femeie țărănească” (Rotterdam, Muzeul Boymans, , WD No ) Deci, am încercat să dovedim că „Capul unei bătrâne” din British Museum nu este un element străin în opera lui Dürer; dimpotrivă, este inclusă fără presiune în opera marelui maestru Totuși, să ne amintim că Grunewald și Huber au fost numiți și autorii desenului londonez Winkler respinge dreptul de autor fie al unuia, fie al celuilalt Cu această ocazie se pot adăuga următoarele: Grunewald nu a lucrat niciodată cu cărbune și nu a folosit hârtie colorată De ce și-a schimbat brusc atașamentul față de creta neagră și hârtie albă? În plus, o proprietate uimitoare a desenului Grunewald este amorfismul său Artistul nu pleacă din formă, din structură, din coloana vertebrală Imaginile lui amintesc oarecum de viziuni, schimbându-se constant ca norii sub presiunea vântului De aceea, bătrâna londoneză, cu fața parcă cioplită dintr-un material dur, nu poate fi opera lui Grunewald În , Wolf Huber a executat o serie de capete în cărbune cu spații pe hârtie roșiatică În ceea ce privește tehnica și genul, sunt aproape de „Capul unei bătrâne” Dar este suficient să luăm spre comparație una dintre cele mai bune lucrări ale lui Huber (și majoritatea desenelor de acest tip sunt de o calitate mediocră) pentru a fi convins de corectitudinea cuvintelor lui Winkler despre calitatea prea înaltă a foii londoneze în comparație cu lucrări ale „Dunării” În desenul „Capul unui bătrân într-o pălărie de blană” (Erlangen, Biblioteca Universității, ), apare simplificarea cursei și exagerarea caracteristicii Dacă într-un desen de la Muzeul Britanic, ca și în alte foi similare ale lui Durer, chiar și în „Portretul lui Ferkel”, există întotdeauna o legătură cu un model anume, atunci aici iese în prim-plan schema mimica, care se găsește în Durer numai în desenele sale fizionomice pentru tratate Aici nu există subtilitate și varietate de contur, la fel cum nu există vitalitate a imaginii și claritate a caracterizării Un astfel de desen precum „Capul unei bătrâne” ar putea fi creat de un singur maestru - Albrecht Dürer Acum aș vrea să găsesc un loc pentru acest desen în cronologia lucrărilor lui Dürer pr Winkler a plasat desenul londonez într-o secțiune dedicată călătoriei din la Veneția și șederii artistului în acel oraș Nu dă niciun motiv pentru o astfel de întâlnire Ettinger și Knappe apropie „Capul unei bătrâne” de desenele pregătitoare ale lui Dürer pentru tabloul „Hristos printre cărturari” (Lugano, colecția Thyssen), în special cu desenul unui cap de bărbat (Florența, Uffizi; WD nr ) ) Aici includ și o imagine de profil a capului fetei (British Museum, WD No ) Și întrucât pictura „Hristos printre cărturari” este datată , desenele, potrivit cercetătorilor, aparțin sfârșitului șederii lui Dürer în Italia În plus, toate aceste lucrări, atât picturi, cât și desene, mărturisesc cunoașterea lui Dürer cu opera lui Leonardo da Vinci Cât despre „Hristos printre cărturari”, a fost indicată legătura acestui tablou cu Leonardo London DESEN „Capul bătrânei” multă vreme şi nu fără motiv În raport cu bătrâna londoneză, comparația cu desenele din perioada italiană nu dă nimic Imaginile caracteristice, oarecum misterioase, se găsesc destul de des și în perioade diferite în opera lui Dürer Aici, aparent, este necesar să se caute alte criterii Observațiile atente ale evoluției creatoare a marelui Nuremberger ne permit să facem următoarea afirmație: Interesele lui Dürer s-au schimbat din când în când Și aceste schimbări au vizat nu numai gama de subiecte, ci și mai multe mijloace tehnice și materiale artistice Deci, de exemplu, maestrul a preferat uneori gravarea picturii, gravura în lemn etc Același gen de schimbare se poate observa și în domeniul desenului Lui Dürer îi plăcea de obicei să deseneze cu stilou și cerneală Dar uneori îi plăcea fie creta neagră, fie cărbunele, fie un ac de argint (chiar și atunci când această tehnică se demodase de mult) Prima perioadă de entuziasm pentru cărbune se referă la - Poate că această pasiune se datorează faptului că abia la începutul secolului au învățat să înregistreze un material atât de fragil Dacă înainte, desenele cu cărbune erau făcute ca o pregătire, concepute pentru realizarea finală într-o tehnică diferită, acum are sens să se creeze desene independente cu cărbune, fixate cu un fixator O serie de opt portrete și capete, realizate în întregime din acest material, este datată Printre acestea se numără și mai sus menționat „Capul Mariei” din Colecția Publică Basel, cea mai apropiată paralelă din punct de vedere tehnic cu bătrâna londoneză Ulterior, numărul de astfel de desene scade brusc Astfel, doar o schiță de portret în cărbune (WD Nr ) și două desene figurative (unul dintre ele este celebra imagine a Morții pe un nag - „memento mei” de la British Museum, WD Nr ) sunt datate În Italia și după întoarcerea la Nürnberg, Dürer lucrează aproape fără excepție cu creta neagră În special, ambele desene pe care Ettinger și Knappe le asociază cu bătrâna londoneză sunt făcute cu cretă, nu cu cărbune Adevărat, două portrete cu cărbune au fost marcate în - „Cap de negru” (Viena, Albertina, WD No ) și portretul lui Konrat Ferkel, care este atât de important pentru atribuirea noastră Dar aici trebuie remarcat că cercetătorii englezi — Dodgson, Parker, Conway — consideră că data principală de pe această foaie este și că ulterior a fost schimbată în În acest caz, paralela, atât de importantă pentru desenul nostru, este, de asemenea, transferat în Așadar, desenele lui Dürer, care sunt cel mai apropiate din punct de vedere tehnic, și parțial figurat, de capul londonez al unei bătrâne, au fost create în jurul anului , ceea ce ne permite să atribuim această foaie aceluiași timp Să vedem dacă putem găsi alte dovezi pentru transferul propus Mai sus, s-a remarcat legătura dintre desenul londonez „Capul unei bătrâne” și „Judith” a lui Kulmbach Datarea desenelor lui Kulmbach, conform catalogatorului lor Winkler, este extrem de dificilă, deoarece maestrul își marca foarte rar munca cu un an În plus, fiind artist, cu tot talentul său susceptibil de influență, avea un stil stilistic instabil (abia spre sfârșitul scurtei sale vieți Kulmbach a ajuns la o manieră proprie, ușor simplificată, de a picta) Astfel, după ce a dovedit convingător paternitatea lui Kulmbach în legătură cu „Judith”, Winkler adaugă doar o singură frază cu privire la datarea desenului: „Poate mai exista o perioadă de tranziție ( la )”, fără a o susține cu vreo dovadă Dar desenul are un filigran, care poate permite clarificarea datarii Abia acum cercetătorii de desen iau în serios filigranele pe hârtie Studiul filigranelor pe gravuri are o istorie de peste o jumătate de secol, deși mai sunt multe de făcut în acest domeniu Și verificarea hârtiei pentru filigrane oferă oamenilor de știință un punct de referință pentru datarea și, uneori, localizarea desenelor și gravurilor Filigranul frunzei cu „Judith” este una dintre numeroasele variații ale capului de taur cu o toiag care crește între coarne și încoronat cu o cruce; în jurul ARTISTI SI OPERARI un șarpe se înfășoară în jurul unei vergele Meder, care era interesat doar de filigranele de pe gravurile lui Dürer, remarcă utilizarea hârtiei cu variante ale acestei mărci în Nürnberg între și Mai mult, acest tip de hârtie a fost utilizat pe scară largă nu numai de tipografii Guldenmund și Koberger, nașul lui Dürer, ci și de artistul însuși Dacă ne întoarcem la desenele lui Dürer pe hârtie cu semnul de interes pentru noi, vom găsi un anumit tipar: aproape toate au fost create în scurt timp - între și Și dacă includem și desene ale elevilor săi pe acest tip de hârtie, vom găsi următoarele: singurul desen al lui Scheifelein cunoscut pe hârtie cu acest semn este o reelaborare a desenului lui Dürer din , iar una dintre cele cinci foi ale Kulmbach aparține perioadei de ucenicie a lui Dürer (adică la - ) , un altul – desenul „Judith” pe care l-am examinat – este asociat cu „Capul unei bătrâne” din Londra, pe care îl datăm din aceeași ani Cu alte cuvinte, desenele lui Dürer și ale studenților săi pe hârtie filigranată cu un cap de taur, o cruce și un șarpe datează din , în același timp în care, conform cercetărilor noastre, Dürer a creat majoritatea desenelor portrete cu cărbune ne permite să adăugăm un alt argument în favoarea datării nu numai a desenului londonez, ci și a Judith-ului lui Kulmbach în jurul anului Acest lucru ar fi putut încheia articolul dacă nu ar fi fost încă o circumstanță care este acum legată de Judith a lui Kulmbach În cabinetul de gravuri din Dresda, acest desen a fost întotdeauna considerat o pereche cu o altă „Societate de sărbătoare și moarte” Din timpuri imemoriale, au stat împreună într-un singur dosar, numerele lor de inventar se succed, au dimensiuni aproape identice (diferența de mm practic nu contează), iar materialul ambelor desene este același - cărbune Cu toate acestea, Winkler i-a separat și i-a atribuit lui Kulmbach „Judith”, după cum știm deja, iar „Feast” tânărului Dürer Mai mult, a găsit o pereche pentru ultimul desen printre alte foi de Durer - „Europa pe taur” (Edzhuer, colecție privată), deși această foaie este tăiată și dimensiunile ei nu pot fi considerate primare Există puncte dubioase în atribuirea lui Winkler de „Revels” în general El datează desenul „înainte de ” Dar la începutul acestui an, Dürer nu a folosit cărbune Argumentul potrivit căruia o cuvă pentru răcirea vaselor de vin este descrisă în câteva dintre desenele timpurii ale lui Dürer (WD nr și ) nu este convingător Artiștii de multă vreme au putut folosi recuzită care aparțineau atelierului De asemenea, este imposibil de citat ca argument serios, așa cum face Winkler, faptul că „Sărbătoarea” este mai mare ca dimensiune decât „Judith” La urma urmei, vorbim de doar doi milimetri! Pe de altă parte, există argumente puternice în favoarea returnării desenului „Societatea de sărbătoare și moarte” pentru a se asocia cu „Judith” și, în plus, pentru atribuirea primei foi și lui Kulmbach Werner Schade, autorul catalogului de la Dresda, a plasat desenul „Societatea de sărbătoare și moartea” printre operele lui Dürer, dar a exprimat o serie de considerații critice în text Așadar, el a remarcat că figura Morții este repetată într-o imagine în oglindă în gravura de pe pagina de titlu a indexului ediției în mai multe volume de la Basel a scrierilor Sf Augustin Dar, așa cum se crede acum, autorul acestei gravuri a fost nimeni altul decât Kulmbach Prin urmare, desenul din Dresda poate fi atribuit și acestui artist În textul pentru Judith de Kulmbach, Schade revine la problema atribuirii The Revel aceluiași artist și subliniază destul de convingător apropierea stilistică a ambelor foi Vom încerca să adăugăm dovezile noastre la aceste argumente Hârtia desenelor „Judith” și „Feast” are același filigran, care lipsește pe foaia desenului „Europa pe taur”, propus de Winkler într-o pereche de „Feast” În sine, acest fapt spune puțin, deoarece este imposibil să combinați toate desenele cu aceleași semne într-o serie Dar când vine vorba de două desene de aceeași origine, considerate în mod tradițional LONDRA DESENĂ „Capul bătrânei” pereche și, mai mult, omogen din punct de vedere tehnic și stilistic, atunci și acest moment își joacă rolul Acum despre „împerecherea” desenelor La prima vedere, compoziția complementară reciprocă a foilor nu este izbitoare Cu toate acestea, scările figurilor sunt aceleași și plasarea lor în compoziție este în general simetrică Și distribuția luminii și a umbrei în ambele desene este oglindită: în „Feast” părțile umbrite ocupă sectorul din stânga sus al cercului, în „Judith” - dreapta jos (desigur, nu vorbim despre acuratețe geometrică) Acest lucru creează un raport subtil și frumos Dacă, potrivit lui Winkler, „Feast” și „Europa” sunt comparate, „împerecherea” va dispărea Volumele mai mari predomină în „Europa”, mișcarea de-a lungul planului foii este accentuată puternic, nu există joc de clarobscur Dar mai există, după cum ni se pare, încă unul, de data aceasta un moment iconografic, reunind ambele foi de Dresda Societatea de sărbătoare și moartea, luată de la sine, este un alt exemplu (dintre multe) al tendințelor eshatologice în arta renascentist germană Dar în legătură cu imaginea lui Judith, care a tăiat capul lui Holofernes, acest complot capătă un sens ușor diferit Numeroase imagini ale Morții invadând viața oamenilor se bazează pe zicala biblică: „Căci omul nu-și cunoaște timpul Precum peștii sunt prinși într-o plasă de distrugere și precum păsările sunt prinși în curse, tot așa sunt prinși fiii oamenilor într-o vreme de necaz, când deodată se apropie de ei” (Eclesiastul, IX, ) Și dacă „Societatea de sărbătoare și moartea” poate servi ca o ilustrare, ca să spunem așa, a caracterului de gen pentru această zicală, atunci „Moartea lui Holofernes” este o interpretare exaltată a Eclesiastului Dar imaginilor lui Judith și Holofernes din Renaștere li sa acordat o importanță deosebită În limbajul simbolurilor atât de dezvoltat la acea vreme, Judith a întruchipat conceptul teologic de Puritate (Sanctmonia) - Castitate (Casti-tas) și Smerenie (Humilitas) în același timp Victoria ei asupra lui Holofernes a marcat triumful purității morale asupra Luxuriei și Mândriei (Superbia), viciile generalului asirian Și dacă luăm „Judith” lui Kulmbach tocmai în acest sens, atunci „Feast” nu este o paralelă didactică cu ea (Moartea însăși îi pedepsește pe cei care au căzut în păcatul Voluptuozității și Mândriei)? În acest gen de comparație, se evidențiază clar dorința de comparație edificatoare, caracteristică artei nordice din secolele XV-XVI, care se întâlnește de multe ori, de exemplu, în ilustrațiile pentru -Biblia pauperum" și "Ars moriendi" În acest caz, putem vorbi despre o altă legătură, de data aceasta ideologică, între cele două desene din Dresda În prima parte a studiului, s-a încercat să îi atribuie lui Dürer unul dintre excelentele desene ale Renașterii germane În cursul discuției, am luat un alt desen de la Dürer și am încercat să-l atribuim lui Kulmbach Astfel, echilibrul este restabilit unu Cărbune, spații Hârtie cu tentă roșiatică x mm ■ V ink er F Die Zeichnungen \lbrecht Diirers, Bd , Berlin, , nr , S / (în continuare este citată lucrarea lui Winkler asupra desenelor lui Dürer: WD) Ephrussi Ch Albert Diirer și ses dessins Paris, , p Bock F Die Werke des Mathis Griinewald — În: Studien zur deutschen Kunstgeschichte, Heft StraBburg, , S Societatea Vasarină de Reproducere a Desenelor de Maeștri Vechi, p , - , p , nr cinci Lippmann F , Winkler F Zeichnungen von Albrecht Diirer, Bd Berlin, , S , nr Dodgson C , Muzeul Britanic Parker KT Ghid pentru lemn tăieri, desene și gravuri ale lui A Diirer expuse în comemorarea celui de-al patrulea centenar de la moartea artistului Londra, , nr Tietze H , Tietze-Conrat E Der junge Diirer Kritisches Verzeichnis der Werke Albrecht Diirers, Bd Augsburg, , S , nr A opt Flechsig E Albrecht Diirer, Bd Berlin, , S ARTISTI SI OPERARI nouă W D nr Oettinger K , Kparre K A Hans Baldung Grien și Albrecht Diirer în Niirnberg Niirnberg, , S , (Anm ), (Anm ), (Anm , ) unsprezece Panofsky E Albrecht Diirer, voi Princeton, , p , nr Aceeași părere o împărtășește și autorul ultimului corp de desene ale lui Dürer, W L Strauss, care nu a inclus desenul printre operele autentice ale marelui Nuremberger (S tr a-uss WL The Complete Drawings of Albrecht Diirer New York, , voi , p - ) Vezi și: Winzinger F Um-strittene Diirerzeichnungen — Zeitschrift des Deutschen Vereins fur Kunstwissenschaft, , , S - , unde autorul atribuie desenul londonez elevului lui Dürer Hans Scheifelein Cărbune, hârtie albă Diametru - mm Winkler F Die Zeichnungen Hans Siiss von Kulmbachs und Hans Leonhard Schăufeleins Berlin, , nr , S - (WK și WS) Alt-deutsche Zeichnungen Ausstellung des Kupferstich-Kabinettes der Staatlichen Kunstsammlungen Dresda Dresda, , Nr , S - (în continuare: Dresden-Katalog) La alcătuirea catalogului, s-a stabilit în cele din urmă că cărbunele a servit ca material pentru desen Winkler se îndoia dacă creta era neagră paisprezece Până la monografie: Cur-jel H Hans Baldung Grien Munchen, , Taf cincisprezece Bock F Op cit , S - Încorporând desenele din Londra și Dresda în opera lui Grunewald, Bock a ignorat totuși asemănarea dintre bătrână și servitoare T hi e m e U Hans Leonhard Schăufeleins malerische Tătigkeit Leipzig, , S WK No Adevărat, F Wintzinger revine în articolul său la atribuirea lui Baldung optsprezece Despre asta în articolul acestei colecții „Dürer și atelierul său” nouăsprezece WD No Monogramă și data — douăzeci Inscripționat și datat de însuși Dürer: „Iată Konrat Verkell în fiecare zi din ” („hye Conrat Verkell altag ”) Cărbune x mm W D nr ; Strans, op cit , nr Inscripția este confuză Printre prietenii lui Dürer a fost pictorul din Ulm Konrat Merkel A vrut Dürer să exacerbeze caracterul umoristic al portretului, redenumindu-l pe Merkel drept Ferkel (Verkel, Ferkeî - în germană „porc”)? Un astfel de joc de cuvinte este destul de în spiritul artistului Mai mult, s-a păstrat poemul lui Dürer adresat lui Merkel și susținut în același ton de glumă (Lan-geK , Fuhse F Diirers schriftli-cher Nachlass Halle ad Saale, , S - ) Oettinger K , Kparre KA Op cit , S , (Anm , ) Societatea Diirer, voi Londra, , p nouă; muzeu britanic ghid , nr ; Arta lui Diirer Catalogul unei expoziții în Galeria de Artă Walker Liver-pool, , nr Adevărat, Winkler (WD, nr ) nu este de acord BriquetC M Les Filigranes Dictionnaire historique des marques du papier, voi Paris etc , , nr - Briquet observă că acest semn își are originea mai întâi în nordul Italiei și apoi a fost utilizat pe scară largă în sudul Germaniei și în Austria în anii - În același timp, cea mai mică diferență între o versiune și alta poate însemna deja că vorbim despre diferite mori și diferiți ani de producție de hârtie MederJ Diirer-Catalog Viena, , nr , , „Feasting Society and Death” (cărbune datat de Winkler ceva mai devreme de WD nr ; Dresda, Cabinet of Prints), „Portret of a Woman” (carbune datat WD nr Berlin-Dahlem, Cabinet of Prints) ), „Cap Maria” (cărbune, datat WD Nr Berlin-Dahlem, Cabinet de Gravuri), „Întâlnirea cu Maria cu Elisabeta” pe la WD Nr Viena, Albertina) „Moise primește tablele” (WS No Basel Colecția de artă publică) Figura lui Moise oglindește figura unuia dintre apostoli din desenul lui Durer din - „Înălțarea și încoronarea Mariei (WD No British Museum) „Liturghie îngerească” (WK Nr Colecție privată); este o copie a unui desen al tânărului Dürer din muzeul din Rennes (circa , WD nr ) După cum am văzut (vezi nota ), în două cazuri (WD nr , ) anul, materialul (cărbune) și tipul de hârtie (filigran sub formă de cap de taur, cruce și șarpe) chiar și la propriu coincide treizeci Cărbune Diametru - mm WD No În colecție, ambele desene au fost considerate opera lui Baldung Green G von Tereus i-a atribuit lui Baldung numai „Sărbătoarea” (Tegeu G von Die Handzeich-nungen des Hans Baldung gen Grien, Bd StraBburg, , No ) Thieme i-a atribuit din nou ambele desene lui Scheifelein (Thie-me U Op cit S ) F Winzinger (decret, op ) atribuie aceste foi, iar în același timp Europa pe taur, din nou lui Baldung Grin După Strauss (S t și uss R Or cit , p - ) – nu Dürer Cărbune W D nr Dresda-Katalog, nr , S Johannes Teuschlein In divi A Augustini inde* Niirnberg, Gravura a fost retipărită în mod repetat în același , și (Meister um Albrecht Diirer Niirnberg, , No , S - ) Dresda-Katalog, nr , S - Merită să amintim un proverb latin medieval: „Nu există nimic mai sigur decât moartea; nimic nu este mai incert decât momentul morții („Nil certius morte, nil incertius momento morțiș”) O astfel de interpretare a legendei este dată de Prudențiu în Psihomahia sa Vezi: Re au L Iconographie de l'art chretien V , Paris, , nr , p TABLURI LUI LUCAS CRANAH CEL VECHI ÎN COLECȚIILE SOVIEȚICE Imaginile școlilor germane sunt prezentate modest în colecțiile Uniunii Sovietice Chiar și în Germania, interesul pentru propria artă a apărut relativ târziu, începând cu romanticii Ce să spun atunci despre colecționarii ruși? Multe picturi germane au intrat ca din întâmplare în colecțiile imperiale și princiare: ca lucrări ale școlilor olandeze, flamande și italiene Singurii artiști germani a căror faimă a durat multe secole au fost Albrecht Dürer, Hans Holbein cel Tânăr și Lucas Cranach cel Bătrân Și dacă în secolele al XVIII-lea și al XIX-lea, când se formau colecții rusești, picturile lui Dürer s-au instalat de mult în colecțiile habsburgilor spanioli și austrieci și ale alegătorilor bavarezi, iar picturile lui Holbein se aflau în principal în colecția orașului Basel și în numeroase colecții de familie din Anglia , apoi picturile lui Cranach erau încă disponibile pentru cumpărătorii regali și nobilii colecționari ruși Această împrejurare explică prezența a cel puțin opt lucrări scrise de mână ale artistului și aproximativ cincisprezece lucrări ale atelierului, școlii, cercului său în colecții rusești și apoi sovietice De data aceasta ne întoarcem la picturi care pot fi atribuite cu un grad ridicat de certitudine lui Lucas Cranach cel Bătrân, cu o singură excepție Clauza despre „o mare parte a încrederii” nu este întâmplătoare Stabilindu-se în Wittenberg în , Cranach a deschis un atelier La început, după toate probabilitățile, nu se deosebea de atelierele celorlalți contemporani ai săi La fel ca tânărul Dürer, ca Burgkmair, ca Baldung și mulți alții, Cranach a pictat tablouri la comandă, a desenat pentru gravuri în lemn, care au fost tăiate și tipărite sub supravegherea sa în atelier La fel ca contemporanii săi, el a semnat și datat picturile rar, dar a marcat în mod regulat mai întâi cu o monogramă, iar din cu o monogramă și o insignă, gravuri în lemn Picturile timpurii, până în - , sunt de obicei pictate de el singur, fără ajutorul ucenicilor De aceea sunt deosebit de valoroase Această situație se schimbă în jurul anului , când artistul extinde atelierul, preia comenzi uriașe pentru acele vremuri și se limitează în principal la supravegherea muncii asistenților Din , numărul tablourilor marcate cu un șarpe înaripat a crescut rapid, iar în cade prima mențiune documentară a activității atelierului în domeniul picturii Desigur, pornind de la lucrările acestor ani, este necesar să vorbim cu mare atenție despre lucrările proprii ale artistului Prezența unei insigne în pictură indică doar că această lucrare provine din atelierul lui Cranach Doar calitatea înaltă a lucrării și originalitatea ideii și compoziției pot servi, totuși, drept dovadă șocantă a propriei lucrări de mână a lui Lucas Cranach cel Bătrân ARTISTI SI OPERARI Cele de mai sus trebuie reținute atunci când ne referim la lucrările lui Cranach din colecțiile sovietice Cele mai vechi și mai semnificative dintre picturile lui Cranach din URSS sunt Venus și Cupidon ale Ermitului Acest tablou mare este datat pe cartuș și semnat cu o monogramă și un șarpe înaripat Știm deja că prezența unei semnături este un caz rar pentru picturile timpurii ale maestrului În primăvara anului , Cranach s-a întors dintr-o scurtă călătorie în Țările de Jos și a început munca intensivă Un număr mare de gravuri în lemn sunt datate anul acesta, dar doar trei tablouri Unul dintre ele este Schitul Este puțin probabil ca artistul să reușească să vadă multe în timpul șederii sale la Anvers și, eventual, în alte orașe Într-un fel, impresiile primite în Olanda s-ar putea manifesta; dar principalul rezultat al unei astfel de călătorii este ascensiunea forțelor creatoare S-a arătat din plin în Venus și Cupidon în colecția Ermitaj În fața noastră este o lucrare uimitoare - una dintre cele mai vechi reprezentări ale unei figuri feminine nud în natură în pictura germană Adevărat, cu doi ani mai devreme, Dürer și-a creat „Eve” ( , Madrid, Prado) Dar, în primul rând, ea este asociată cu Adam și, în al doilea rând, Adam și Eva sunt personaje biblice, iar reprezentarea lor a fost sancționată atât de biserică, cât și de morală Aici zeița păgână a iubirii își demonstrează oamenilor goliciunea Adevărat, omagiind prejudecățile, Cranach a plasat în imagine, gloriind frumusețea senzuală, un cuplet care avertizează împotriva înșelăciunii sale: Pelle Cupidineos Toto Conamine Luxus Ne Tua Possideat Pectora Ceea Venus Alungă voluptatea lui Cupidon cu toată puterea ta Altfel, Venus oarbă va pune stăpânire pe sufletul tău Fără îndoială, acest frumos cuplet a fost compus de unul dintre profesorii de la Universitatea din Wittenberg Cu toate acestea, în ciuda sensului moralizator al dipticului, privitorul percepe imaginea așa cum a intenționat-o artistul - ca o laudă a frumuseții unei femei Tema „Venus” l-a ocupat pe Cranach, precum și pe artiștii săi contemporani luminați Poate că în același an a publicat o gravură a acestei povești, care poate fi considerată o paralelă cu tabloul Cranach nu a fost atras de cercetările științifice în domeniul proporțiilor corpului uman, așa cum a fost cazul lui Durer Dar imaginea creată de el este departe de „viața de zi cu zi”, de o legătură directă cu natura Acesta este tipul ideal de frumusețe feminină, așa cum a fost atras de artist atunci, după o călătorie în Olanda Tendinţele de generalizare se manifestă în formatul monumental şi locul pe care îl ocupă figura pe planul tabloului , în decor frontal, contur reglat, aproape desenat Impresia de monumentalitate este facilitată de un fundal negru surd, de o postură statuară și, în mod ciudat, de schema de culori ascetică a tabloului Cranach, care s-a dovedit a fi un excelent colorist, renunță la frumusețea culorii de aici și se limitează la încarnarea și întunericul fundalului Singurele componente de culoare sunt margelele turcoaz ale lui Venus și margelele de coral de pe gâtul lui Cupidon Impresiile olandeze s-au arătat doar puțin în tipul feței și în dorința de modelare puternică în lumină și umbră Putem urmări atât acest tip, cât și mularea clarobscurului într-o serie de picturi ale acelei vremuri, de exemplu: Mary Cleophea pe aripa stângă a Altarului Sf rude ( , Frankfurt pe Main, Institutul Städel), Madona pe aripa exterioară a aceluiași altar; până la Maria la „logodna Sf Catherine" (Copenhaga, muzeu) TABLURI LUI LUCAS CRANAH CEL VECHI ÎN COLECȚIILE SOVIEȚICE Tabloul Schitului „Venus și Cupidon” este primul și cel mai semnificativ dintr-o lungă serie de lucrări cu acest subiect în opera lui Cranach și atelierul său Următorul cel mai recent tablou al lui Lucas Cranach cel Bătrân din Uniunea Sovietică este o mică ușă de altar care înfățișează un donator – un cavaler și cei doi fii ai săi Judecând după dimensiunile mici și iconografie, aceasta este partea stângă a unei case sau a unui pliu mobil cu trei foi, ale cărui aripi centrale și drepte nu au fost păstrate Pe aripa dreaptă, după toate probabilitățile, alți membri ai familiei donatorului erau înfățișați îngenunchiați A N Nemilov a reușit nu numai să descifreze stema, ci și să stabilească numele celor reprezentați Acesta este cavalerul imperial Hans Schott von Schottenstein zu Ypthausen și fiii săi Hans și Feit Hans Schott a servit din ca guvernator al orașului Coburg, lângă Kronach, de unde era artistul A N Nemilov datează cerceveaua pe baza analogiilor din - , în orice caz nu mai devreme de și nu mai târziu de La argumentele sugerate de analiza stilistică, mai putem adăuga o considerație Chiar înainte de introducerea Reformei în Saxonia electorală, Cranach a încetat lucrările la plierea altarelor Caracteristic este faptul că dintre cele două altare ale perioadei Reformei, unul - în Catedrala Meissen - a fost comandat de ducele George de Saxonia, un înflăcărat campion al vechii credințe, iar al doilea - în biserica Sf Wolfgang în Schneeberg - realizat în principal de tânărul Lukas și atelier Deci terminus ante pentru cercevea noastră poate fi considerat , anul introducerii Reformei în Saxonia electorală În ciuda păstrării departe de a fi perfectă, cercevea are calități artistice înalte Este scris cu mare grijă și frumos la culoare Pe fundalul unui cer albastru limpede, iese silueta unei stânci cu o fortăreață (trebuie să presupunem că aceasta este o imagine a castelului familiei Schott) Și figurile sunt puse în valoare de frunzișul luxuriant al copacilor O notă veselă este adusă de o stemă elegantă albă și roșie Două portrete Ermitage de Cranach, printr-o coincidență ciudată, sunt datate în același Dar sunt de natură diferită Unul îl înfățișează pe cardinalul Albrecht de Brandenburg, elector, arhiepiscop de Mainz și Magdeburg Un număr mare de portrete ale acestui nobil, politician și filantrop bisericesc au ajuns până la noi Este caracteristic că Lucas Cranach nu l-a văzut niciodată Pentru numeroase imagini ale prelatului, el a folosit gravura lui Dürer, așa-numitul „Cardinal mic” (Bartsch K ) Portretele cardinalului Albrecht mărturisesc o oarecare indiferență a lui Cranach față de poziția clientului în lupta religioasă din acei ani Cranach, un prieten apropiat și asociat cu Luther, pictorul de curte al alegătorilor sași, care a condus o coaliție de prinți reformiști, pictează tablouri pentru cardinalul, unul dintre principalii susținători ai vechii credințe, un om condamnat pentru multe păcate împotriva puritatea religiei Apropo, Cranach a pictat de mai multe ori portrete ale ducelui George de Saxonia, unul dintre cei mai înflăcărați oponenți ai luteranismului În portretele lui Cranach, Albrecht de Brandenburg fie îngenunchează înaintea Răstignirii (München, Alte Pinakothek), fie apare sub masca Sf Jerome (de exemplu, picturi din Berlinul de Vest și Darmstadt) Există patru portrete pe jumătate ale Cardinalului de Cranach Schitul este unul dintre cele mai bune Albrecht este înfățișat într-o șapcă roșie pentru cardinal, într-o haină neagră bogată de blană, cu un guler de blană maro Stema se etalează pe un fundal verde neted O compoziție triunghiulară strictă, o poziție calmă, importantă, o privire arogantă, absentă - toate acestea creează o imagine monumentală a prelatului, în același timp foarte individuală „Portretul de femeie” de la Schit este perceput într-un mod cu totul diferit Întâlnim adesea acest tip de domnișoară în opera lui Cranach, începând din a doua decadă a secolului al XVI-lea: o față ovală, puternic îngustă până la bărbie ; ochi ușor înclinați; nas ascutit, destul de lung si mic M Ya Libman ARTISTI SI OPERARI gura cue cu buze proeminente După toate probabilitățile, aceasta nu este o imagine de o anumită frumusețe, ci un anumit tip ideal de frumusețe feminină, care trece prin toată munca lui Cranach însuși și a atelierului său Ne vom întâlni cu el din nou și din nou Va continua chiar și în opera lui Lucas cel Tânăr, adică aproape până la sfârșitul secolului Mai mult, acest tip de frumusețe a devenit, după toate probabilitățile, la modă în Germania în al doilea sfert al secolului al XVI-lea Se găsește în diferite părți – printre artiștii bavarez (Melchior Feselen), șvabi (Matthias Gerung) și chiar Hans Baldung Green (Portret de femeie, , Lugano-Castagnola, colab Thyssen) Dar în anii , când a fost creat portretul Ermitaj, acest tip nu-și pierduse încă farmecul oarecum acrișor și nu devenise un stereotip Imaginea este decorată cu o culoare elegantă - o abundență de tonuri roșii, o rochie verde-măsline, dungi aurii și modele negre de țesături Și îi însuflețește peisajul, care se deschide în spatele unei perdele întunecate Aproximativ în aceiași ani ca și portretele, Madona de la Muzeul de Arte Plastice Pușkin din Moscova poate fi datată Din păcate, imaginea a ajuns până la noi într-o formă sever decupată Dar chiar și într-o stare fragmentată, este o lucrare foarte frumoasă Aici Cranach a reușit să păstreze una dintre trăsăturile prețioase ale stilului său timpuriu - legătura figurii cu natura Maria nu stă în fundalul peisajului, ci în sânul naturii Un foișor acoperit cu struguri, un izvor care țâșnește din stânci, vegetație luxuriantă - toate acestea trăiesc în imagine împreună cu Maria și pruncul Hristos Graduarea planurilor este realizată foarte fin; privirea fără interferenţă pătrunde în profunzimile compoziţiei Schema de culori este la fel de fin construită, bazată pe numeroase tonuri de verde Rochia albastră a Mariei cu mâneci roșii și mantie galben-cupru nu scapă de ea În imaginea de la Moscova, starea de spirit lirică caracteristică Madonelor lui Cranach și-a găsit expresie Aceeași dispoziție este inerentă și în „Maria cu pruncul sub măr” a Schitului Însă aici intră în joc într-o mai mare măsură tendințele schematizatoare caracteristice regretatului Cranach Imaginile sunt puțin zaharoase, pictura durează, peisajul, cu toate frumusețile lui, pare deja stereotip Madona Ermitaj se întoarce în tipul și compoziția sa la Madona, anterior în colecția de la Basel a Bachofen-Burkhardt (F u R No ) și datată Cel mai probabil a fost creat deja în anii Două picturi pe subiecte mitologice aparțin perioadei târzii a lui Cranach Pictura din epoca de argint de la Muzeul Pușkin este datată Interesant este că, la jumătatea secolului trecut, a aparținut lui Christian Schuhardt, curatorul colecției ducale din Weimar și autorul primei lucrări științifice despre Lucas Cranach Nu mai puțin interesantă este intriga imaginii Autorii vechi o numeau „Lupta patimilor” sau „Fructele geloziei” Și doar E Flechsig a reușit să-și descopere rădăcinile umaniste ” Prietenii învățați ai lui Cranach i-ar putea prezenta poeziile lui Hesiod, care povestesc despre copilăria fericită a rasei umane în epoca de aur și despre declinul moral treptat al oamenilor din argint Subiectul evoluției umane în acele vremuri era de interes pentru oamenii educați, pentru care legendele biblice erau prea naive Artiștii au încercat și ei să abordeze această temă Așadar, Piero di Cosimo a scris un ciclu de picturi despre zorii omenirii, iar Cranach a făcut-o Pictura de la Moscova este una dintre cele mai bune din seria de imagini ale Epocii de Aur și de Argint Adevărat, indivizii au fost desfigurați de „restaurarea” secolului al XIX-lea Dar peisajul strălucește într-o frumusețe curată El joacă un rol important în acest gen de picturi La urma urmei, oamenii din Epoca de Argint sunt copii ai naturii, iar natura îi înconjoară, este casa lor În Muzeul de Artă din Gorki se află o pictură „Lucreția”, marcată cu un șarpe și datată Reprezintă una dintre versiunile de cea mai înaltă calitate a acestei parcele în opera lui Cranach și atelierul său Faptul că legenda era familiară maestrului de mult timp este evidențiat de desenele timpurii, dintre care unul este datat (Berlin-Dahlem, Cabinet I TABLURI LUI LUCAS CRANAH CEL VECHI ÎN COLECȚIILE SOVIEȚICE gravuri) Timp de zeci de ani, Cranach a pictat și tablouri dedicate Lucreției Dar în anii a fost interesat în special de complot Același ca și tabloul Gorki este datat la varianta din Muzeul Hanovra Dar cea mai apropiată de Lucreția lui Gorki este o copie din Muzeul Național din Varșovia, datată , adică perioada în care conducerea atelierului, după toate probabilitățile, era deja în mâinile mai tânărului Lucas Într-adevăr, versiunea noastră diferă de cea de la Varșovia și, într-adevăr, de majoritatea celorlalte, prin aceea că este mai proaspătă, lipsită de planeitate și lipsă de sânge, care sunt caracteristice lucrărilor lui Lukas-son și ale atelierului târziu Aș dori să completez recenzia cu un tablou, judecând după calitate, aparținând atelierului lui Cranach, și nu artistului însuși Dar aceasta este cea mai bună imagine de gen din colecțiile sovietice Și fără pictura de gen, o privire de ansamblu asupra activităților lui Cranach nu ar fi completă Vorbim despre tabloul „Perechea inegală”, care se află într-o colecție privată din Moscova Cranach este unul dintre primii care a intrat pe tărâmul genului de zi cu zi Poate de aceea genurile sale, precum picturile de zi cu zi ale contemporanilor săi, sunt înzestrate cu o tentă moralizantă Nu va fi supraviețuit nici măcar în secolul al XVII-lea, în perioada de glorie a acestui tip de pictură * Cuplurile inegale” (Buhlschaften) în lucrările lui Cranach, Baldung și alții sunt imagini moraliste, care arată cum tinerele jefuiesc bătrânii îndrăgostiți, iar bătrânele plătesc pentru mângâierile tinerilor Printre astfel de imagini, pictura de la Moscova ocupă unul dintre primele locuri Se scrie cu sârguință, se verifică desenul (ceea ce nu se poate spune despre alte exemplare) Este mai puțin fragmentar decât majoritatea variațiilor pe această temă În ceea ce privește dimensiunea și stilul de pictură, este cel mai apropiat de versiunea cunoscută din Galeria Națională din Praga și, ca aceea, poate fi atribuită anilor Înaintea noastră au fost cele mai interesante și de înaltă calitate picturi ale lui Cranach, care se află în colecții sovietice Revizuirea noastră a început cu cea mai veche și mai semnificativă pictură, Venus și Cupidon Restul mărturisesc creșterea treptată a tendințelor de schematizare, apariția rutinei, deplasarea lucrărilor realizate manual de produse de atelier Și acesta nu este un accident Picturile noastre reflectă modelul general al evoluției artistului Dar trebuie să judecăm un maestru după cea mai bună lucrare a lui și chiar și printre lucrările târzii ale lui Cranach există lucrări de primă clasă Lucas Cranach cel Bătrân rămâne unul dintre cei mai importanți maeștri ai artei renascentiste din Germania Inv Nr Pânză (tradusă din lemn), ulei, , x , (format original fără prefixe - , x , ) Pictura a ajuns între și Literatură principală: catalogul manuscriselor lui Minich nr ; Flechsig E Cranachstudien, Bd Leipzig, , S (denumită în continuare Flechsig); Friedlănder M , Ro-senberg J Die Gemălde von Lucas Cranach Berlin, , S , nr (denumită în continuare F u R ); Stat Muzeul Ermitaj Departamentul de artă vest-europeană Catalogul picturii II , L -M , , p (la distanță mai târziu citat ca Cat Em II); NemiloffA Die Gemalde von Lucas Cranach d A in der Staatl Ermitage - Bildende Kunst, , p - (denumit în continuare Nemi-loff); Lucas Cranach Leningrad, Data arată ca Pe de altă parte, gravura prezintă o monogramă și un șarpe, pe care Cranach a început să le folosească ca semn abia după ce a primit stema în La această întrebare: Giesecke A Wappen, Siegel und Signet Lucas Cranachs und seiner Sohne und ihre Bedeutung fur die Cranach- Forschung — Zeitschrift fur Kunst-wissenschaft, , , S - Nota spune despre schimbarea formatului imaginii În forma sa primară, figura lui Venus a umplut întregul plan al imaginii Despre această problemă, vezi: P Kostrov Formatul original al picturii de L Cranach cel Bătrân „Venus și Cupidon” - Rapoartele Statului Schitul VI, , p - Stat Muzeul Ermitaj Inv Lemn, ulei , x , Pictura a venit în de la Muzeul Palatului Shuvalov din Petrograd Atribuire lui D A Schmidt ARTISTI SI OPERARI Literatură principală: Cat Em ; II, p ; A Nu drăguț Iconografia ușii altarului de Lucas Cranach cel Bătrân —Messages of the State Schitul XVI, , p - ; Lucas Cranach Leningrad, cinci A Nu drăguț Decret op Stat Muzeul Ermitaj Inv Pânză (tradusă din lemn), ulei , x , Semnat pictogramă și data Pictură primită înainte de Literatură principală: Flechsig E Op cit , S ; FuR, S , Nr ; Pisică Em II, p ; Lucas Cranach Leningrad, Inv Lemn, ulei , x , Semnat pictogramă și data Pictură primită înainte de Literatură principală: Flechsig E Op cit , S - (atribuit lui Hans Cranach); FuR, S , nr ; Pisică Em II, p ; Nemiloff; Lucas Cranach Leningrad, opt Inv Lemn, ulei , x , Post, de la Schit în În Schit din Literatură principală: FuR, S , Nr ; Liebmann M Alt-deutsche Gemălde im Moskauer Muzeu - Bildende Kunst, S - ; Stat Muzeul de Arte Frumoase A S Pușkin Pictura și desenul Germaniei și Austriei secolele XV-XVIII M , , p - (denumită în continuare Cat vys ); Libman M Lucrări ale artiștilor germani din secolele XV și XVI în URSS - Art, , nr , p - (denumit în continuare M Libman); Lucas Cranach Leningrad, nouă Inv Pânză (tradusă din lemn), ulei, , x , Pictograma semnăturii Tabloul a ajuns înainte de Literatură principală: Flechsig E S ; Blană, S , nr ; Pisică Em II, p ; Nemiloff; Lucas Cranach Leningrad, Inv Lemn, ulei , x x , Semnat cu insignă și data Ser al XIX-lea - col K Schuchardt în Weimar; până în - col F Lippmann la Viena; din - col D I Schukin la Moscova Din - GMIP Literatură principală: Schu-c h a d dt Ch Lucas Cranach des Alteren Leben und Werke, Bd Leipzig, , S , Nr ; FuR, S , nr A; Pisică vyst , p - ; M Libman; Koepplin D , Falk T Lucas Cranach Basel-Stuttgart, , Bd , S ; Lucas Cranach Leningrad, unsprezece Flechsig E , S Vezi și: Koepplin D , FalkT op cit , S - Variante sunt cunoscute la Weimar ( ), Londra, Berlin, Paris Inv Lemn, ulei , x , Primit în din colecție M P Fabricius la Muzeul Rumyantsev din Moscova Din - în Muzeul Pușkin În s-a transferat la Gorki Literatură principală: Tablouri din colecția lui M P Fabricius Sankt Petersburg, , p , nr ; Pisică vyst , p - ; M Libman; Lucas Cranach Leningrad, paisprezece Fosta colecție a lui D A Jdanov la Moscova Lemn, ulei , x , Literatură principală: Cat vyst , p ; M Libman; Liebmann M J Ein "Ungleiches Paar" Cranachs - Acta historiae artium, , , S - LA ICONOGRAFIA „NIMFULUI SURSEI” DE LUCAS CRANACH BĂTRÂN* Problemele iconografice din opera lui Lucas Cranach cel Bătrân au fost până acum puțin ocupate de știința artei Recent, accentul s-a pus pe originile artistice ale lui Cranach Și dacă oamenii de știință s-au referit deja la problemele iconografiei, atunci în primul rând la alegorii protestante Problema „Cranach și iconografia seculară” a rămas în esență nesupravegheată” De obicei, ei s-au limitat la a indica legătura cu Renașterea italiană, fără a aprofunda natura acestor legături Doar această împrejurare poate explica faptul că unul dintre cele mai fermecătoare motive mitologice din opera lui Cranach, motivul „Nimfei Izvorului”, este considerat până astăzi „Georgionesque” K Glazer (G la ser C Lukas Cranach Leipzig, , S - ) spune: „Presumarea că Cranach a văzut o lucrare ca Venus a lui Giorgione într-un fel de repetare nu va fi prea îndrăzneață” M Friedlander și J Rosenberg (Friendlănder M , Rosenberg J Die Gemălde von Lucas Cranach Berlin, , S ) repetă această părere: un fel de repetiție G Posse (Posse H Lucas Cranach d A Wien, , S ) afirmă în mod explicit că pictura este „în mod clar inspirată de Venus lui Giorgione” G Lilienfein (Lilienfein H Lukas Cranach und seine Zeit Bielefeld - Leipzig, , S ) merge și mai departe și vorbește chiar despre „imitarea celebrei „Venus” de către Giorgione și Tizian” O Kurz (Kurz O —In: The Burlington Magazine, , , p ) afirmă că „varianta lui Venus” (Giorgione) ar fi trebuit să ajungă în Saxonia cel târziu în Căci în acest an, Lucas Cranach a scris o variantă liberă a Venusului lui Giorgione, transformând-o pe zeiță într-o „nimfă fântână” Doar în colecția „Lucas Cranach cel Bătrân Artistul și timpul său” (Lucas Cranach d Â Der Kiinstler und seine Zeit Berlin, , S - ) spune cu mai multă atenție: „Într-un fel, tema Renașterii italiene a Venusului adormit a ajuns la Cranach” Cum și care este tema? Opinia conform căreia Cranach cunoștea originalul sau o copie a Venusului lui Giorgione sau a lui Tizian nu rezistă controlului Prima și cea mai faimoasă copie a „Nimfei primăverii” din Muzeul de Arte Frumoase din Leipzig este datată Replicile date de Friedlander și Rosenberg, precum desenul de la Dresda, coincid practic cu copia de la Leipzig și, prin urmare, revin la același model Dar „Venus” de Giorgione, așa cum se crede acum, a fost creat nu mai devreme * După publicarea acestui articol în , problema iconografiei „Nimfei sursei” a fost reluată în catalogul expoziției de la Basel a lui Cranach în (K o er plin D , Falk T Lukas Cranach Gemălde, Zeichnungen, Druckgraphik Basel - Stuttgart, / , S - , - ) ARTISTI SI OPERARI / (Bacanalul lui Tițian din Madrid, unde o figură feminină este înfățișată într-o poziție similară, datează din c / și dispare ca model) Modelul cunoscut de Cranach a trebuit să fie copiat de pe celebrul original și adus din Italia la Wittenberg, totul în decurs de zece ani Dar nu se știe nimic despre pictura Dzhordzhonevskaya din colecția alegătorilor săși Singurul italian care a lucrat acolo, Jacopo de Barbari, a părăsit curtea lui Frederic cel Înțelept încă din , înainte ca Giorgione să-și scrie Venus Și încă ceva: Giorgione a pictat „Venus”, iar tabloul lui Cranach înfățișează o „Nimfă”, sau mai degrabă o „Nimfă a Sursei” Dacă artistul german ar fi aderat la modelul lui Giorgione, cel mai probabil ar fi păstrat nu doar compoziția, ci și intriga Cum este compoziția? În afară de motivul unei femei nud înclinată, ambele tablouri au puține în comun, deși în ambele cazuri figura este paralelă cu planul tabloului de la stânga la dreapta, în ambele cazuri mâna dreaptă este ridicată, iar stânga se află pe corp, în ambele cazuri picioarele sunt încrucișate Peisajul este și el conceput în mod similar: în stânga este o scenă, în dreapta este o vale cu clădiri și un deal Dar în „Venus” peisajul nici măcar nu aparține pensulei lui Giorgione A fost pictat după moartea artistului, adică după , de către Titian Iar figurile lui Giorgione și Cranach diferă în multe privințe În comparație cu Venus, partea superioară a corpului nimfei este mai înălțată și mai frontală, capul se sprijină pe mână, ochii sunt ușor deschiși și se uită la privitor Prin ele însele, aceste diferențe nu dovedesc încă existența unui alt eșantion, dacă nu ar exista un alt eșantion Acest articol încearcă să demonstreze existența unui alt model, așa cum ni se pare, din toate punctele de vedere, mai acceptabil pentru Nyfma lui Cranach S-a remarcat mult timp că Hypnerotomachia Poliphila a lui Francesco Colonna, publicată la Veneția în , a fost de mare importanță pentru arta renascentist Printre ilustrații se află pe pagina „e” imaginea fântânii Fântâna este împodobită cu un grup sculptural: un satir și două satire se apropie de nimfa izvorului, dormind sub un copac Din sânii nimfei, după cum spune textul, apa stropește într-o vază de porfir Autorul adaugă că sculptura ar fi fost realizată de Praxiteles Sub grup se află o inscripție greacă misterioasă - „PANTON TOKADI” - „Atot-Creator” Nu întâmplător, Francesco Colonna a inclus tema nimfei sursei, printre alte motive „antice”, în Hypnerotomachia Acest subiect era „în aer” în acel moment, așa cum au demonstrat F Saxl și O Kurz Michael Fabricius Ferrarinus, priorul mănăstirii carmelite din Reggio Emilia, a notat încă din secolul al XV-lea o legendă, conform căreia undeva „deasupra malului Dunării” se află un izvor magic, deasupra căruia figura unei nimfe, gardian, este sculptat în stâncă și este plasată o inscripție care interzice interferența nimfelor de somn și atingerea apei Desigur, relieful și inscripția erau considerate antice Aceasta, așa cum se credea atunci, o legendă păgână a trezit un mare interes în secolele al XV-lea și al XVI-lea Nimeni nu știa locul unde se află izvorul magic, așa că l-au căutat și l-au găsit în diferite locuri și nu numai în regiunea Dunării Destul de numeroase statui antice ale nimfelor adormite și ale Arianei adormite, abordate de satiri, au servit drept modele pentru reliefuri Ilustratorul anonim pentru Hypnerotomachia trebuie să fi folosit o astfel de statuie antică sau relief pentru gravuri în lemn Imaginea nimfei adormite din „Visul lui Polifil” atrage atenția cercetătorilor de ceva vreme A fost văzută ca prototipul lui Venus în Înalta Renaștere venețiană, începând cu celebra lucrare a lui Giorgione LA ICONOGRAFIA „NIMFELE SURSEI Lucas Cranach cel Bătrân Dar, mi se pare, nimeni nu a observat cât de aproape este motivul „Nimfei” lui Cranach de ilustrarea „Visul lui Polifil” Atât de mult încât aș susține că Cranach cunoștea gravura și o folosea pentru Nimfa sa Fântână Iată o comparație a ambelor cifre Proporțiile sunt foarte asemănătoare: umerii largi, trunchiul lung Corpul este întors în același mod, puțin stângaci, spre privitor Mâna stângă este aceeași Un accent similar pe mâna dreaptă Picioarele, deși nu sunt încrucișate în mod egal, sunt înnodate în ambele figuri și îndoite la genunchi Cât de independent a acționat Giorgione! „Venus” lui este întoarsă aproape de profil, doar capul este întors spre privitor Poziția nu este fixă O femeie frumoasă doarme cu adevărat, înclinată calm De ce a abandonat Cranach modelul Georgen și a revenit la gravură? Răspunsul este clar: nu cunoștea nici pictura lui Giorgione, nici o copie sau replică din ea, dar cunoștea gravura din Hypnerotomachia Pe lângă asemănarea exterioară a ambelor figuri - în Cranach și în gravură - este important ca în ambele cazuri să fie reprezentată nimfa sursei Astfel, dispare discrepanța care apare atunci când „Nimfa” lui Cranach este produsă din „Venus” lui Jor-Jonev Nimfa a servit drept model pentru Cranach și a pictat și o nimfă Cât despre motivul satirei, este posibil ca Cranach să fi omis el însuși, sau clienții să fi considerat prea liber În epoca umanismului, cărțile și-au găsit rapid drumul către cititor sau colecționar Aproape de ani de la publicarea Hypnerotomachy până la data Nimfei de primăvară a lui Cranach au fost suficient de lungi pentru ca cartea să ajungă la Wittenberg (fie în biblioteca Electorilor, fie în biblioteca universitară) și să fie văzută de artist În plus, este mai probabil ca cartea să fi traversat Alpii și să ajungă în îndepărtata Saxonia, mai degrabă decât o imagine Considerațiile prezentate aici nu contestă în niciun fel faptul că Giorgione ar fi putut folosi și aceeași ilustrație din Hypnerotomachia Doar ambii artiști au făcut-o independent unul de celălalt Italianul, un talent mai îndrăzneț, a schimbat atât motivul, cât și tema; germanul a urmat modelul în ambele În concluzie, încă câteva considerații despre legătura picturii din Leipzig cu repetări ulterioare Nu este nimic surprinzător în faptul că tipul feței și proporțiile figurii au evoluat În , tipul manierat al lui Cranach era încă la început În versiunea de la Institutul Regal din Liverpool, datată , este deja pe deplin dezvoltată În caz contrar, poziția în toate repetările rămâne neschimbată Uneori piciorul drept este aruncat peste stânga, alteori piciorul stâng peste dreapta, iar în copie, care a fost cândva în colecția Shenk, picioarele sunt presate unul pe celălalt Acest lucru nu schimbă deloc conceptul de figură Dar scena și atributele se schimbă În pictura de la Leipzig, nimfa zace singură lângă fântâna încuiată cu figura unui satir (poate că aceasta este o amintire a gravurii din Hypnerotomachia?) În alte versiuni (cu excepția Liverpool, unde este de asemenea descrisă o fântână), sursa bate din stâncă Și încă ceva: la toate repetările, sunt vizibile un arc și o tolbă, precum și o pereche de potârnichi, care nu este în poza de la Leipzig În copiile din colecția Thyssen, într-o colecție privată pariziană și într-un desen din Dresda, căprioarele pasc pe fundal Evident, există o dezvoltare ulterioară a subiectului Femeia culcată este numită nimfă în toate variantele Iar atributele — arcul și săgețile — mărturisesc acest lucru Potârnichile (mai precis, potârnichile cu picioare roșii) sunt un simbol antic al lui Venus și Luxuria Și, de asemenea, căprioare Astfel, aici converg două motive - nimfele sursei și Venus-Luxuria Așadar, versiunile ulterioare ale „Nimfei sursă” a lui Cranach sunt în același timp ilustrații pentru „Luxuria”, nu în sensul obișnuit de „voluptuozitate”, ci în sensul de „creștere magnifică”, „dezvoltare puternică” Momentul legat de natura (sursa naturala, ai nu o fantana, viata de vanatoare, crestere si dezvoltare) devine dominant ARTISTI SI OPERARI În acest sens, trebuie reținut următoarele: în lucrarea sus-menționată a lui O Kurz este citat un inventar poetic al secolului al XVII-lea, în care lui Giorgione i se atribuie pictura — „Venus (așa crede autorul inventarului) , simbolizând viața (vitam exprimens), odihnă după vânătoare, cu o turmă de căprioare în tablouri de fundal” Adică, Venus, întruchipând viața sau forțele vitale, este foarte asemănătoare ca compoziție cu repetările ulterioare ale „Nimfei sursei” a lui Cranach Și acum să ne întoarcem în sfârșit la gravura din Hypnerotomachia Nimfa este numită acolo (acum nu chiar atât de misterios) „Creând totul”: „PANTON TOKADI” (pe o gravură), „vitam exprimens” (conform vechiului inventar), „nimfă sursă” ca simbol al dezvoltării naturii (de Cranach) Este posibil ca toate cele trei interpretări să se bazeze pe o singură, vai, necunoscută nouă, sursă literară? unu Interpretarea de către Flechsig a „Scenelor geloziei” ca ilustrații pentru „Epoca de argint” a lui Hesiod (Flechsig E Cranachstudien Leipzig, , S ) rămâne o realizare majoră în acest domeniu Pe marginea piscinei este scris în latină cu frumoase litere antice: „FONTIS NIMPHA SACRI SOMNVM NE RVMPE QUIESCO” („EU, NIMFO AL SURSEI, DORM NU-MI INTERFERA SOMMNUL”) Aceste cuvinte sunt repetate în alte tablouri atribuite lui Cranach pe acest subiect llg A Uber den kunsthistorischen Werth der "Hypnerotomachia Po-liphili" Viena, Saxl F O fântână păgână din St Wolfgang —Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, , , p - ; Kurz O Huius nympha loci - Ibid , , , p - ; K ah r M Titi-an, "Hypnerotomachia Poliphi-li" Woodcuts and Antiquity - Gazette des Beaux-Arts, , iunie, p - cinci Kurz O Op cit , p F Saxl relatează un izvor în St Wolfgang lângă Mondsee, într-adevăr nu departe de Dunăre, cu un relief înfățișând o nimfă și data „ ” (vezi nota ) Nu numai în Italia, ci și în Nord, tema nimfei sursei a fost întruchipată Da OK Dürer (sau unul dintre elevii săi) a pictat o acuarelă înfățișând „Nimfa primăverii” adormită, cu două disticuri latine din conținutul cunoscut nouă opt Saxl a fost primul care a exprimat această idee (Saxl F Lectures Londra, , pp - ) Acest M Mies și-a dedicat raportul „Un vis la Veneția” problemei la al XXI-lea Congres Internațional de Istoria Artei de la Bonn ( ) nouă Acest motiv ar fi putut avea o atracție deosebită pentru Cranach, deoarece în tinerețe a călătorit de-a lungul Dunării și cunoștea frumoasa legendă a izvorului fermecător Keller O Die antike Tierwelt, Bd Leipzig, , S TervarentG de Atribute și simboluri în arta profană Geneve, , p - Ibid , p - Doar așa se explică imaginea unei perechi de potârnichi din desenul lui Cranach „Adam și Eva în Paradis” (fostul Harlem, colaborator Koenige) Vezi: RosenbergJ Die Zeichnungen Lucas Cranachs d A Berlin, , nr scoala Dunarii A trecut aproape un secol de când a apărut conceptul de „școală dunăreană” Și de atunci, în jurul lui au loc dispute, care nu s-au potolit până astăzi, deși grandioasa expoziție din de la Linz și Sf Florian, după planul organizatorilor săi, trebuia să pună capăt discuției Dacă oamenii de știință au recunoscut în general legitimitatea distingerii acestei școli speciale în cadrul artei germane din prima jumătate a secolului al XVI-lea, atunci haosul încă domnește în problema naturii, distribuției și compoziției sale Unii îl consideră pur regional și îl limitează literalmente la bazinul Dunării de la Regensburg la Linz Alții îl consideră un fenomen stilistic și includ în el reprezentanți ai tuturor tipurilor de artă și artiști sud-germani, austrieci, chiar maghiari, cehi și ardeleni, a căror opera este caracterizată de anumite tendințe (esența acestor tendințe va fi discutată mai târziu) Nu există claritate cu privire la problema originii școlii Potrivit majorității autorilor, creatorii săi vizitau, sau mai bine zis, maeștri „trecători” - tânărul Cranach, Yerg Brey cel Bătrân - și localnic - Roelant Fruauf cel Tânăr În prezent, tot mai mulți oameni sunt înclinați să creadă că „Școala dunăreană” a luat naștere pe pământ local și că Cranach și Breuil, călătorind de-a lungul Dunării, au fost ei înșiși într-o oarecare măsură captivați de arta acestei regiuni Aceste întrebări și altele, mai private, așteaptă decizia lor Și nici măcar expoziția de la Sf Florian nu le-a adus încă claritatea cuvenită Dar adevărul rămâne: la începutul celui de-al doilea deceniu al secolului al XVI-lea, în centre de artă precum Regensburg, Passau, Linz cu mănăstirea Sf Florian, Salzburg, Kreme, lucrau deja maeștri mai mult sau mai puțin mari, a căror opera se remarcă printre alte școli germano-austro-elvețiene, deși intră organic în cursul general al dezvoltării artei renascentiste germane Mai mult, impactul artiștilor dunăreni asupra unor orașe precum Landsgut din Bavaria, Zurich, Nürnberg, Banska Stiavnica din Slovacia și până în Cehia, Ungaria și chiar Transilvania a fost neîndoielnic Arta dunărenilor se dezvoltă într-un singur flux cu alte școli germane ale Renașterii Interesele realiste îi sunt extrem de inerente, tinde spre generalizări, nu este străin de temele antice Dar, în același timp, realismul capătă un caracter aparte în creațiile maeștrilor dunăreni, se îmbină cu fabulozitatea Dunayshchy iubește poveștile fantastice și adesea transformă realul într-o viziune ireală Dar în această privință este imposibil să vorbim, așa cum fac cercetătorii germani, despre misticismul și iraționalismul dunărenilor Cele mai fantastice extravaganțe ale lui Altdorfer se bazează pe calcul exact; spre deosebire de maeștrii gotici, el nu crede în adevărul mitului și creează în mod conștient un basm Prin viziuni fantastice se poate observa un interes puternic pentru realitate ARTISTI SI OPERARI Artiștii nu se străduiesc în aceeași măsură ca Nürnberg sau Köln să transmită materialitatea obiectelor Dunărenii, cu toată diferența dintre ei, încearcă să transmită lumea ca un întreg indivizibil Dacă vorbim despre microcosmos și macrocosmos, atunci în lucrările lor cel din urmă îl subjugă pe primul În strânsă legătură cu viziunea asupra lumii este problema înfățișării unei persoane în opera artiștilor dunăreni Dacă majoritatea contemporanilor germani înfățișează o persoană în strânsă legătură cu restul lumii vii și neînsuflețite, atunci dunărenii merg și mai departe Omul în lucrările lor este doar o parte a naturii puternice Trăiește în ea, nu poate trăi în afara ei, dar natura domină și, dacă este necesar, renunță complet la această părticică a ei Rolul subordonat al unei persoane duce uneori la o diminuare a imaginii sale Cu excepția lui Huber, dunărenii nu sunt interesați de lumea spirituală a unei persoane, nu caută să identifice individul Prin urmare, ei, din nou, cu excepția lui Huber, nu au creat niciun portret semnificativ În acest sens, artiștii „Școlii Dunării” se caracterizează prin indiferență față de frumusețea unei persoane și prin angajamentul față de imaginile puternic caracteristice, uneori chiar urâte Într-o oarecare măsură, aici s-a manifestat un dispreț medieval pentru frumusețea fizică Idealurile umaniste care lăudau pe bărbatul frumos nu au prins rădăcini în sud-estul imperiului la fel de organic ca la Nürnberg sau Augsburg Dar principalul lucru - dorința artei germane de a-și ascuți caracteristicile, deja remarcată de mai multe ori - a fost pe deplin exprimată în opera dunărenilor Artiștii dunăreni au găsit frumusețea în altceva - în natură Principalul lucru pentru ei este lumea frumoasă, uneori poetic confortabilă, de cele mai multe ori dramatic grandioasă, care își trăiește propria viață misterioasă O lume în care Dumnezeu s-a dizolvat Acesta este ceea ce ne permite să vorbim despre panteismul dunărenilor Pasiunea pentru lumea mare i-a condus pe artiștii „Școlii dunărene” la inventarea unui nou gen – la crearea unui peisaj „pur” Apelul la antichitate a căpătat un caracter aparte și în rândul maeștrilor dunăreni Depărtarea centrelor de artă față de orașele universitare și marile întreprinderi de editare i-a privat pe majoritatea maeștrilor de oportunitatea de a comunica constant cu oameni educați umanist În același timp, comploturile antice și imaginile antice păreau să fie în aer în acele zile Artiștii secolului al XVI-lea nu se puteau lipsi de ei Iar dunărenii și-au extras informațiile despre antichitate din gravurile lui Jacopo de Barbari, Mantegna și Cranach Dar dacă italienii și artiștii „luminați” germani s-au străduit nu numai pentru conținutul antic, ci și pentru forma clasică, dunărenii de provincie, apelând la subiecte mitologice, le-au expus cel mai adesea în propria lor limbă, drept urmare aceste subiecte a dobândit o colorare „romantică” și de gen pur locală Doar în unele cazuri artiștii au folosit ca modele plăcuțe italiene și chiar opere de artă plastică Din acest conglomerat de viziune reală, viziune „cosmică” asupra lumii, încântare în frumusețea naturii și o interpretare fabulos de romantică a lumii a luat naștere un fenomen, numit stilul dunărean Mai mult, aceste elemente eterogene nu au coexistat întotdeauna pașnic în opera artiștilor Totodată, „Școala Dunăreană”, după cum mărturisește și numele, este legată topografic de anumite zone ale ținuturilor germane Este imposibil să limitezi strict aria de dominație a acestei școli Mai corect ar fi dacă ne imaginăm centrele artistice – Regensburg, Passau, Linz, Kreme sau Salzburg – ca pe un fel de locuri de emisie a impulsurilor stilistice dunărene Această influență s-a extins uneori cu mult dincolo de Bavaria și Austria Caracterul aparte al „Școlii Dunării”, în opinia noastră, se exprimă prin faptul că nu este legată nici de un anume artist remarcabil, nici de o zonă topografică îngustă În acest sens, nu seamănă nici cu școlile locale din secolul al XV-lea, nici cu școlile din secolul al XVI-lea, care erau grupate în jurul unui mare ȘCOALA DUNĂRII maestru Această împrejurare explică și faptul că artiști precum Albrecht Altdorfer, maestrul istoriei lui Friedrich și Maximilian, Wolfgang Huber, ar putea acționa simultan în regiunea Dunării, completându-se reciproc, precum și faptul că, cu toată asemănarea stilistică, fiecare dintre ele este o individualitate strălucitoare pronunțată În același timp, absența influenței disciplinare a unui maestru, absența unei reglementări stricte care se aplică activității artistice în interiorul unui oraș sau într-un cartier îngust, au dus la o instabilitate ciudată în manieră individuală a celor mai mari reprezentanți ai școlii - Huber și mai ales Altdorfer Diferențele dintre artiști individuali i-au determinat pe unii cercetători să se îndoiască de legitimitatea asocierii dunărenilor într-o școală Aceștia au indicat poziția specială a lui Huber, care ca origine și înclinații era în multe privințe apropiat de elvețian Și totuși toți, inclusiv Huber, sunt uniți de o serie de trăsături caracteristice care nu se repetă nicăieri în această combinație, ceea ce ne permite să distingem acești artiști într-o „școală dunărenă” specială, cel mai semnificativ reprezentant al căruia este Albrecht Altdorfer Numele lui Albrecht Altdorfer este menționat pentru prima dată în documente în , când devine cetățean al orașului Regensburg? Primele lucrări ale maestrului care au ajuns până la noi sunt datate Deoarece dreptul de cetățenie în Regensburg nu a fost acordat înainte de vârsta de douăzeci și cinci de ani, este general acceptat că Albrecht s-a născut în jurul anului ; acest lucru este confirmat de stilul lucrării sale timpurii Locul de naștere al artistului nu a fost determinat cu certitudine A ajuns la Regensburg din Amberg Dar aceasta ar putea fi ultima oprire a călătoriei înainte de întoarcerea la Regensburg Multe spun că acest oraș de pe Dunăre a fost nu numai locul de muncă al artistului, ci și locul nașterii Se crede că tatăl lui Albrecht a fost pictorul Ulrich Altdorfer Se știe cu siguranță că artistul Erhard Altdorfer este fratele lui Albrecht Surse scrise mărturisesc că Albrecht a devenit rapid un respectabil burghez, moșier, membru al consiliului orășenesc, că a refuzat postul onorific de burghestru În a fost numit arhitect-șef al Regensburgului, în a fost trimis ca ambasador la Viena, la curtea împăratului Din păcate, documentele nu spun aproape nimic despre munca, clienții și călătoriile lui După zonele înfățișate în lucrări, se poate stabili că maestrul a călătorit în tinerețe în jurul Bavariei, că în a coborât de-a lungul Dunării până în ținuturile Austriei Inferioare În , a finalizat retabloul pentru mănăstirea austriacă Sf Florian Alte pasaje pot fi doar ghicite Încercările de a dovedi o călătorie în nordul Italiei au nevoie de dovezi documentare Datele din picturi, desene și gravuri fac posibilă stabilirea în mod fiabil a evoluției Altdorfer - spasmodică și contradictorie Apropo, „capriciile” evoluției fac extrem de dificilă periodizarea operei artistului După toate probabilitățile, Albrecht și-a început cariera ca gravor pe cupru, dar în curând s-a apucat de pictură Primele desene și gravuri, așa cum am menționat mai sus, sunt datate , picturi - Cercetătorii lui Altdorfer au încercat să găsească originile operei sale fie în Bavaria și Franconia (Dürer, Cranach, Mayr din Landsgut), fie în Austria și Tirol (Pacher, Kölderer) Într-adevăr, tânărul artist împrumută comploturi și chiar compoziții din gravurile lui Dürer (cine în acele vremuri putea evita influența marelui Nuremberger? În afară de Grunewald!) Într-un fel, Cranach timpuriu a atins opera lui Altdorfer Este posibil ca Albrecht, pe hedinul său, să fi văzut lucrările elevului lui Pacher, Marx Reichlich, în timp ce lucra mult la Salzburg și zonele limitrofe Bavaria Dar principalul este că încă de la începutul lucrărilor sale a depășit aceste impresii din exterior, reluându-le parțial într-un stil profund individual ARTISTI SI OPERARI În primele lucrări ale lui Altdorfer, ar trebui mai degrabă să remarcăm nu prezența influențelor, ci o oarecare neputință tehnică în posesia unei pensule, stiloului sau dalții, cu o uimitoare maturitate a concepției artistice și amploarea intereselor pentru un tânăr maestru Se pare că mâna obraznică nu ține pasul cu zborul gândirii Varietatea intrigilor este izbitoare: mitologie și alegorie, gen de zi cu zi și legendă; în , în timpul călătoriei pe Dunăre, apar primele peisaje Compozițiile religioase ocupă în această perioadă, de la până la aproximativ , deși un loc semnificativ, dar deloc dominant Deja într-un stadiu incipient apar subiecte preferate, pe care artistul le repetă ulterior în diverse soluții de multe ori În ciuda eterogenității tematice a operelor timpurii ale lui Altdorfer, fie că este vorba de o gravură și un desen, fie că este vorba de o pictură, există anumite trăsături care le unesc: o fabulozitate misterioasă, uneori o interpretare de gen a poveștilor sublime Tânărul artist și-a exprimat cel mai pe deplin aspirațiile în desen Încă destul de devreme, datată , The Love Couple (Weimar, Muzeul Național Goethe) și The Savage (Wilder Mapp, Londra, British Museum) sunt mici capodopere Ele manifestă libertatea stiloului, o capacitate remarcabilă de aranjare, de observare a Renașterii Peisajul joacă un rol important Acesta nu este un fundal, ci mediul în care o persoană trăiește și acționează Altdorfer nu evidențiază figurile, nu le pune în fața fundalului Dimpotrivă, le adâncește în peisaj; „Sălbaticul” din desenul londonez pare să se contopească cu pădurea în care trăiește În conformitate cu aceasta, figurile nu ocupă întregul plan al foii Artistul lasă mult spațiu nu doar pentru arhitectură și copaci, ci și pentru cer În aceste două lucrări, ambele tipuri de desen preferate ale lui Altdorfer și-au găsit deplina dezvoltare: un desen cu cerneală pe hârtie albă și un desen cu cerneală și alb pe hârtie de culoare închisă Albul a fost aplicat cu o pensulă subțire Într-un caz, caracterul pur grafic al foii este subliniat, în al doilea, artistul caută o apropiere de pictură, care este facilitată de frumoasele nuanțe de hârtie — roșu, maro-roșcat, albastru, verde deschis Treptat, Altdorfer complică compozițiile: decupează spațiul cu străpungeri adânci, aranjează figurile în contracții puternice În „Rugăciunea pentru potir” ( , Berlin-Dahlem, Muzeu) Hristos este dat deoparte; desenul este dominat de apostolii adormiti situati in prim plan si brazii seculari, inchizand compozitia pe laterale Ceva mai târziu, în Soldatul mincinos (c , Berlin-Dahlem, Muzeu), Altdorfer aduce la o tensiune extremă străpungerea în profunzimea compoziției, punând accent pe reducerea perspectivă a copacilor Arcul din dreapta, parcă, deschide gura, gata să înghită landsknecht-ul care se află în fața lui În unele desene, temperamentul artistului se manifestă cu o forță deosebită Așadar, în foaia „The Feat of Mark Curtius” ( , Dessau, State Gallery), liniile se întind și se scurtează, se zvârcolesc ca șerpii Dinamica loviturii și fundalul verde sinistru conferă desenului o bogăție dramatică deosebită Pământul s-a deschis, o flacără infernală izbucnește din crăpătură, iar călărețul care zboară în abis va dispărea într-o clipă Aici, în plină splendoare, s-a manifestat o măiestrie virtuoasă a desenului În acest domeniu, Altdorfer a atins cel mai repede maturitatea creativă El este capabil să dea viață celor mai complexe idei Uneori chiar se etalează Deci, în „Sf Christopher” ( , Londra, British Museum), refuză în general să deseneze contururi de cerneală și creează, parcă, un negativ cu linii și pete albe pe un fundal maro închis Primul desen de peisaj al lui Altdorfer care a ajuns la noi este datat - „Vedere Sarmingstein pe Dunăre” (Budapesta, Muzeul de Arte Frumoase) Numele indică faptul că este descrisă o anumită zonă Dar acest peisaj este extrem de departe de acuratețea topografică Artistul a transformat natura, i-a dat un sunet grandios Munţi ȘCOALA DUNĂRII au devenit mai înalte, stâncile sunt mai abrupte, râul este mai întortocheat decât în realitate În același timp, a reușit să ofere naturii un dinamism aparte: se pare că suntem prezenți simultan la nașterea și moartea lumii Stâncile sunt pe cale să cadă în râu, iar munții se ridică din râu În acest peisaj, o persoană este complet absentă; casele și turnurile, cuprinse între o stâncă și un râu, se pierd în natură În aceeași călătorie, așa cum se crede în mod obișnuit, Altdorfer a pictat „Peisaj alpin” (Viena, Academia) Și aici este izbitoare grandiozitatea viziunii naturii: versanți abrupți ai munților, puternice margini de stânci și sălcii străvechi în prim-planul unei forme bizare Dinamismul se realizează prin îndoirea elastică a copacului, vibrația fină a ramurilor și umbrirea verticală a cornizilor Ca și în peisajul dunărean, aici nu există o singură figură umană, iar castelele sunt lipite de stânci, formând cu ele un întreg Altdorfer, care a creat mai târziu multe peisaje, rareori a obținut un astfel de sentiment al animației naturii Mai sus, am vorbit despre caracteristicile tehnice ale desenelor lui Altdorfer Acum, despre tipul și scopul lor Desenele lui Dürer, Burgkmair, Grunewald, în cea mai mare parte, sunt fie schițe pentru viitoare picturi, gravuri, gravuri în lemn, fie schițe din viața unor figuri individuale, draperii, părți ale corpului Atât acele desene, cât și alte desene au îndeplinit astfel un rol de serviciu Doar o mică parte din foi sunt desene finite, care nu sunt destinate utilizării ulterioare De fapt, toate desenele lui Altdorfer sunt opere de artă finisate, concepute pentru a decora albumele cunoscătorilor, chiar dacă cutare sau cutare frunză este desenată extrem de superficial, chiar dacă cutare sau cutare motiv este folosit ulterior într-o pictură sau gravură Prin urmare, artistul acordă o atenție deosebită frumuseții nuanțelor, motiv pentru care se etalează adesea cu o atingere virtuoasă și o linie rafinată De asemenea, este evident că maestrul nu folosește un model sau o natură Doar ocazional desenează figuri în tăieturi complexe dintr-un manechin Înseamnă asta că Altdorfer nu este un realist? Desigur că nu! În centrul manierului său generalizant, exagerant, uneori „scurtat” se află nu numai o cunoaștere aprofundată a naturii, ci și o pătrundere profundă în viața ei, care este evidențiată în primul rând de peisaje După toate probabilitățile, în Regensburg au existat numeroși cunoscători ai acestui gen de desene Acest lucru este evidențiat indirect de abundente copii de primă clasă realizate în acești ani din desenele lui Altdorfer în atelierul artistului Sunt atât de perfecte, atât de apropiate de stilul maestrului însuși, încât până astăzi există o controversă cu privire la apartenența anumitor desene la însuși Altdorfer sau la oricare dintre copiști Desenele magnifice au fost în perioada timpurie principalul produs al atelierului lui Altdorfer Dar în aceiași ani, artistul s-a ocupat și de gravură Spre deosebire de majoritatea contemporanilor săi, el a început cu gravuri pe cupru Acest lucru poate fi explicat După cum știți, gravura în lemn tivita s-a dezvoltat acolo unde existau tipografii și edituri mari Nu a existat un astfel de stimulent în Regensburg Iar tânărul artist s-a orientat către gravura pe cupru, care era populară printre burghezii „luminați”, adică cu aceiași oameni care colecționau desene Primele experimente ale maestrului nu pot fi numite reușite Lucrări precum • Ispita pustnicilor ( ) sunt imperfecte în desen, plate, haotice în umbrire Însă scena de noapte din The Temptation este plină de o dispoziție romantică misterioasă, acea „diavolitate” care i-a fascinat pe mulți artiști sud-germani și elvețieni în acești ani Cele mai multe dintre gravurile timpurii din cupru sunt imagini minuscule ale sfinților, zeităților antice, imagini de zi cu zi și alegorii În , Altdorfer a încetat brusc să mai graveze pe cupru El apelează la o nouă tehnică pentru el însuși - gravurile în lemn Primele gravuri ARTISTI SI OPERARI Arborele aceluiași mărturisește nu numai un simț subtil al specificului său, ci și o mare pricepere tehnică Este greu de spus ce l-a determinat pe Altdorfer să se apuce de tăierea lemnului Cel puțin sosirea unui tăietor de scânduri bun în oraș l-ar fi putut determina să facă asta Cert este că un an mai târziu realizează una dintre cele mai bune gravuri în lemn ale Renașterii germane, Execuția lui Ioan Botezătorul ( ) Pe fundalul unei ruine grandioase, acoperită de arbuști, se află trupul Boteztorului Călăul se aplecă asupra lui Irodiade și alaiul ei eliberat s-au aliniat în două rânduri în profunzime În anvergura arcului se văd cetatea și munții Artistul a reușit să transmită pe deplin adâncimea spațiului în această gravură Dar virtuțile sale nu se limitează la perfecțiunea formală Altdorfer a reușit să-și sature opera cu acea dispoziție demonică care predomină în multe dintre lucrările sale din această perioadă Primele picturi ale lui Altdorfer cunoscute de noi sunt datate Aceasta este „Familia Satirilor”, „Sf Francisc”, „Sf Jerome" (toate - Berlin-Dahlem, Muzeu) și "Crăciun" (Bremen, Kunsthalle) Toate sunt de dimensiuni mici (primele trei au , x , m, „Crăciun” - , x , m), desenate destul de stângaci, dar pline de farmecul romantic al lucrărilor din perioada timpurie a artistului Deși picturile sunt încă în mare măsură colorate în contur și nu sunt concepute în culoare, ele au o frumusețe deosebită a culorii Altdorfer Acest lucru este valabil mai ales pentru „Francis” și „Familia satirilor”, unde pentru prima dată în arta germană este susținută o schemă de culori tonale Următoarele picturi datate sunt din ; acesta este „Peisajul forestier cu bătălia de la St George” (München, Alte Pinakothek) și „Sf familie la fântână” (Berlin-Dahlem, Muzeu) În cei trei ani care despart aceste lucrări de prima, Altdorfer a făcut o evoluție uriașă Timiditatea artistului debutant a dispărut În fața noastră este un pictor terminat Cu toate acestea, ambele imagini sunt foarte diferite una de cealaltă În „Peisaj forestier cu bătălia de la St George” de basm-romantic este exprimată cu maximă persuasivitate Pădurea deasă este plină de pericole misterioase Copacii vechi de secole, arbuștii denși creează un zid verde solid Și doar într-un singur loc desișul deschide o vedere a distanțelor albastre Aici domina natura, domină asupra micului călăreț și dragonului, parcă s-ar fi pierdut în splendoarea verde Se pare că artistul avea nevoie de o poveste religioasă ca pretext pentru a picta un peisaj „Peisaj forestier cu bătălia de la St George” este o lucrare în care aspirațiile pentru pictura tonală și-au găsit expresia cea mai deplină Imaginea este susținută în tonuri verzui Dar bogăția de nuanțe îl face foarte atractiv din punct de vedere coloristic Tonurile verzi sunt fie străpunse de lumină galbenă, fie ascunse în umbre maro Albastrul muntilor este si el ceva mai verde Reflecțiile din frunze joacă pe armura neagră a lui George, balaurul, asemănător cu o broască uriașă înspăimântată, se îmbină cu desișul pădurii cu culoarea sa Singurele, și chiar și atunci discrete, pete colorate sunt albastrul orizontului, pelicula irizată albastru-violet de pe aripile dragonului și ale calului gri Dar aceste pete sunt înghițite de verdeața luxuriantă a desișului pădurii Dimensiuni mici ( , x , m), o bază neobișnuită pentru un tablou — este scris pe pergament lipit pe tablă — toate acestea îl apropie de o miniatură Mai mult, delicata și scrupuloasă Feinmalerei pare să întărească această impresie Dar viziunea grandioasă a naturii, absorbția de către ea atât a războinicului, cât și a dragonului, conferă acestei imagini acea amploare monumentală, acel panteism sublim care sunt caracteristice multor opere ale lui Altdorfer Cealaltă față a operei artistului este demonstrată de „Sf familie la fântână” Poza este mai mare decât cea anterioară (dimensiunile ei sunt , x , cm) Dar nu are monumentalitatea care se remarcă pentru „Bătălia de la St George" "Sf familie” este o operă poetică și idilică Reprezintă jertfa votivă a artistului însuși ȘCOALA DUNĂRII Fântâna luxoasă a Renașterii este, parcă, miezul compoziției Maria se sprijină pe marginea ei, pruncul întinde mâna la apă, îngerii stropesc în ea sau stau pe bolurile ei Caracterul cotidian al scenei este subliniat de faptul că Iosif aduce cireșe într-o batistă și Maria, privind atent copilul, ia una Hainele sunt modeste, nu sunt decoratiuni pe Maica Domnului, nu sunt halouri Dacă vorbim despre manifestarea devotio moderna - această mișcare socio-religioasă - în arta germană, atunci Berlinul „Sf familie” poate servi ca un prim exemplu în acest sens Narațiune calmă, interpretare intimă a temei religioase, genul ei original rezonează cu învățăturile „fraților vieții comune” Starea romantică a artistului s-a manifestat în ruinele planului de mijloc și un peisaj magnific cu stânci și munți deteriorați de timp, topindu-se treptat în ceață Dar acest peisaj este confortabil în felul său și nu contrazice idila din prim-plan Senzația de confort este mult facilitată de o gamă luminoasă și multicoloră, dar nu strălucitoare Tonalitatea generală, maro auriu și verde-albăstrui, scoate în evidență petele de culoare în prim plan - tonul roșu-vin decolorat al rochiei Mariei, cămașa albastră și pantalonii galbeni ai lui Joseph Dacă tabloul tonal „Bătăliile de la St George” finalizează prima căutare a artistului în domeniul culorii, apoi strălucirea reținută a „Sf familii la fântână” mărturiseşte noile aspiraţii întruchipate în lucrările ulterioare ale lui Altdorfer Picturile ulterioare sunt de obicei datate - Există o diferență atât de uriașă între ele și lucrările din considerate de noi, încât este nevoie să atribuim la extrem „Răstignirea” de la Galeria Kassel și „Ioan Botezătorul și Ioan Evanghelistul” (Regensburg, Muzeul Orașului) granița acestei perioade, adică până la Care este diferența dintre aceste două tablouri față de cele anterioare? Primul lucru care vă atrage atenția sunt formatele mari („Răstignirea” - , x , m; „Ioan Botezătorul și Ioan Evanghelistul” („Doi Ioani”) - , x , m) A doua este dominația figurii umane asupra peisajului, ceea ce este rar în opera artistului Al treilea, mai puțin evident, este un ton diferit, mai agitat intern decât în „Bătălia de la St Gheorghe” și „Sf familie la fântână „Răstignirea” este susținută compozițional în vechile tradiții Acesta este un tablou votiv, după cum o demonstrează micile figuri ale donatorilor îngenunchiați la picioarele crucii Maria și Evanghelistul Ioan sunt așezați de ambele părți ale celui răstignit Punctul de vedere jos conferă imaginilor lui Hristos și celor viitoare un sunet monumental, neîntâlnit anterior în figurile lui Altdorfer Este posibil ca această tehnică să fi fost sugerată artistului de gravurile lui Mantegna, pe care s-a bazat nu numai în acest tablou În același timp, apare o simplitate și o lapidaritate aparte Trei figuri ocupă spațiul principal al compoziției, deplasând peisajul, transformându-l într-un fundal Paleta devine mai intensă, în același timp semitonurile și debordările de culoare dispar Un mare acord de cinabru (Ioan), visiniu cu albastru verzui (Maria) și maro (corpul lui Hristos) ecou în culoarea maronie a pământului și a clădirilor, verde măsliniu în iarbă și copaci, albastru al apei, munților și cerului Simplitatea sistemului de culori este înmuiată și îmbogățită cu glazuri subțiri care joacă pe mantia lui John, hainele Mariei, pe arhitectură și verdeață Tensiunea internă, una dintre trăsăturile imaginii, este transmisă nu numai de culoare, ci și într-o măsură și mai mare de starea de spirit figurativă Se reflectă în gestul de disperare al Mariei, într-o batistă trasă adânc peste ochi, se manifestă în trupul rănit al lui Hristos, într-un carmin dureros de incitant de picături de sânge, izbucnește în virajul furtunos al evanghelistului ( Ioan este înfățișat din spate - singura libertate în compoziția tradițională a imaginii) Nu e de mirare că unii cercetători căutau puncte de contact între Altdorfer și Grunewald, dar nu au reușit să le găsească Altdorfer însuși, fără ajutor din afară, a apelat la patosul dramatic, chiar tragic al narațiunii ARTISTI SI OPERARI Nu au acordat atenție unei alte circumstanțe, totuși, greu de explicat - faptul că trecerea la lucrări în format mare, la o dramatizare sporită și, în sfârșit, la o mai mare lapidaritate atât a compoziției, cât și a schemei de culori, a coincis cu pasiunea lui Altdorfer pentru gravuri în lemn, artă grafică, mai populară, mai concisă și mai expresivă decât gravura lui preferată de până acum pe cupru Temperamentul lui Altdorfer izbucnea Este timpul să mergem pe noi căi și să facem noi descoperiri Dar soarta a fost încântată să-l rețină pe artist pentru o vreme Maximilian I a intervenit în soarta lui Altdorfer Critica de artă a reușit să stabilească participarea artistului la întreprinderile împăratului: a realizat o serie de desene pentru „Arcul de Triumf” și „Procession triumfală”; douăzeci şi patru de coli din „Cartea de rugăciuni a lui Maximilian” au fost pictate de el Toate acestea sunt lucrări de înaltă calitate, dar realizate parțial sub supravegherea neobosită a clientului, adaptându-se parțial la stilul celorlalți participanți la lucru Nu este de mirare că pentru anii apropiati de , puține lucrări cad Altdorfer era ocupat cu ordinele imperiale Poate că numărul mic de lucrări se explică, printre altele, prin faptul că Altdorfer și-a început deja cea mai ambițioasă lucrare, altarul pentru biserica mănăstirii Sf Florian Dacă stai pe terenul zdruncinat al periodizării operei lui Altdorfer, atunci altarul mănăstirii Sf Florian începe perioada de maturitate a artistului, lungă și eterogenă Altdorfer și-a dat seama că era în primul rând pictor Nu întâmplător, din a doua jumătate a anilor , numărul gravurilor și al desenelor a scăzut brusc Copiile și repetările desenelor realizate în atelier pentru colecționari amatori dispar complet Artistul și-a găsit alți clienți - capitole ale mănăstirilor, frății laice și, în final, consiliul orășenesc În perioada de exacerbare a conflictelor religioase, Altdorfer a început să picteze majoritatea picturilor pe teme ale Evangheliei și teme din legende despre sfinți În același timp, interesul artistului pentru noile genuri picturale se manifestă cu o persistență crescândă - în peisaj, subiecte cotidiene și istorice Dar brusc, cu puțin timp înainte de moartea lui Altdorfer, a avut loc un punct de cotitură care a încheiat aproape douăzeci de ani de maturitate Altarul bisericesc din mănăstirea Sf Florian, lângă orașul austriac Linz, a venit la noi demontat Inițial, a constat dintr-o cutie cu statui sculptate, o pereche interioară de uși, parțial acoperită cu pictură, parțial cu reliefuri, o pereche exterioară, pictată pe ambele părți și, în final, o predelă - pictată în exterior și sculptată în interior Înălțimea totală a altarului a fost de m cm În prezent, s-au păstrat doar ușile pitorești - aproape toate sunt încă la locul lor, în mănăstire, două scânduri de predelă - în Muzeul Kunsthistorisches din Viena Întreaga sculptură a pierit și nu se știe cine este autorul ei și ce a reprezentat Cât priveşte datarea altarului, documentele relatează sfinţirea lui în aprilie ; iar pe una dintre plăcile predelei se află numărul „ ”, după toate probabilitățile, data finalizării lucrării Cu alte cuvinte, altarul a fost creat în deceniul dintre și Este posibil ca lucrările la el să fi durat atât de mult timp Dar oamenii de știință, dorind să clarifice momentul creării sale, au încercat să stabilească date mai precise Ni se pare că caracterul tuturor celor șaisprezece picturi ale retabloului este atât de unificat, iar modul de pictură este atât de asemănător, încât cu greu ar trebui să presupunem o lucrare lungă, intermitentă O dispoziție furtunoasă, dramă exterioară, culoare strălucitoare - toate acestea deosebesc altarul de picturile considerate mai devreme și ne permit să credem că sunt separate de o perioadă lungă de timp Perioada de zece ani poate fi explicată prin faptul că la început au fost realizate părțile sculptate ale altarului și abia apoi cele pitorești Apropo, există cazuri de un curs similar de lucru, ȘCOALA DUNĂRII de exemplu, Retarul din Isenheim, unde sculptura a fost realizată cu câțiva ani înainte de pictură Trebuie să ne gândim că Altdorfer, după ce a terminat lucrarea pentru Maximilian, a reușit să facă față picturii altarului Astfel, pictura de altar poate fi datată în anii - Cu ușile închise, erau vizibile patru tablouri cu scene din legenda Sf Sebastian Când prima pereche de aripi s-a deschis, privitorul a văzut opt tablouri înfățișând Patimile lui Hristos (dimensiunile fiecăruia dintre tablouri sunt , x , m) Pe exteriorul predelei au fost pictate scenele „Înmormântarea” și „Învierea” Pe laterala predelei au fost amplasate două aripi fixe cu imaginea Sfintelor Barbara și Margareta și un portret al preotului-donator Peter Maurer Chiar și acum, dezasamblat în părțile sale componente, lipsit de sculpturi și sculpturi decorative, altarul este unul dintre cele mai frumoase care au fost create de Renașterea germană Fără îndoială, Altdorfer și-a amintit de altarul lui Pacher din St Wolfgang De la predecesorul său, el a preluat dinamica acțiunii, amploarea respirației compoziționale, dorința de construcții spațiale complexe Fără îndoială că în unele cazuri s-a bazat pe gravuri italiene Și totuși, în ciuda acestor împrumuturi, doar Altdorfer, proprietarul unui minunat dar coloristic, capacitatea de a subjuga spațiul, capacitatea de a ascuți o poveste dramatică - doar Altdorfer a fost capabil să creeze acest altar Partea sa principală sunt opt picturi cu Patimile lui Hristos În ciuda caracterului complet al fiecăruia în parte, toate se supun unei culori ritmice comune și unei structuri compoziționale Rândul de sus este format din scene de noapte și Flagelatia lui Hristos, transferate în amurgul porticului Cel de jos este plin de scene în lumina strălucitoare a zilei În toate compozițiile, linia orizontului se desfășoară la același nivel Pictorul evită astfel „săriturile” neplăcute care există chiar și în altarul lui Pacher Construcția în perspectivă a interioarelor, așezarea compozițională a figurilor subliniază mișcarea de la margini la centrul altarului Toate scenele sunt impregnate de un clocot de pasiuni, uneori ascunse, alteori izbucnind Umilul melancolic „Rugăciunea pentru potir” începe narațiunea Cu toate acestea, este plin de tensiune, străpungând strălucirea amenințătoare a apusului O explozie de emoții are loc în scena „Capturarea lui Hristos”, luminată fantomatic de un felinar răsturnat la pământ Reflecțiile dansează pe căști și armuri, smulg din întuneric fețele distorsionate de furie, mâinile strângând sulițe și torțe, haine fluturând Multe surse de lumină - un felinar pe pământ, torțe, un apus de soare în flăcări - sporesc și mai mult impresia de dramatism a ceea ce se întâmplă Aceeași lumină de rău augur pătrunde în scena „Întâlnirea lui Hristos cu Caiafa” Acțiunea picturilor din rândul de jos — „Încoronarea cu spini” și „Hristos înaintea lui Pilat” — este mutată în interioare înalte, luminoase, în timp ce „Portarea crucii” și „Răstignirea” au loc în strălucirea unei zile însorite Exacerbarea dramatică este evidentă mai ales la tip, aproape a lui Bosch în grotesc, în mișcări unghiulare și în același timp de măturare (acesta este un alt punct de contact între Altdorfer și Pacher) În toate scenele, Hristos este jertfa destinată de Dumnezeu pentru măcel În acest sens, artistul urmează textul Scripturii Dar nici în Evanghelie chipul lui Hristos nu apare atât de pasiv și slab de voință Ca să nu mai vorbim de protest (e suficient să amintim imaginile lui Dürer), Hristosul lui Altdorfer nu are nici măcar ascuțimea suferinței Îndură cu un calm impasibil Dar pasiunile fac furie în jurul lui Drept urmare, imaginea lui Hristos este cumva ascunsă; în scena „Capturing”, este chiar dificil să-l vezi în mulțime Mai mult, Altdorfer nu recurge la ajutorul halourilor Este caracteristic faptul că imaginea anemică a lui Hristos este subliniată de culoarea liliac decolorată a tunicii sale, care palidează în mijlocul extravaganței colorate a altor personaje Culoarea este cea mai remarcabilă trăsătură a picturii altarului Altdorfer face cumva ca magic culorile să strălucească, să strălucească și M Ya Libman ARTISTI SI OPERARI curgere „Rugăciunea pentru potir” parcă ar fi absorbit toate trucurile, toate efectele de care era capabil maestrul Figurile primului plan ies în evidență printr-un acord sonor de cinabru, verde smarald, carmin și galben aramiu Urmează zona suprarealistă Hainele lui Hristos sunt scrise într-un strat subțire de vopsea roșie vin, parcă decolorată, prin care strălucește vopseaua de bază O cascadă de glazuri face ca pereții unei peșteri de stalactite să curgă cu o lumină albicioasă, din care un înger cu o cupă iese spre Hristos Din întunericul nopții apar soldați, conduși de Iuda Figurile lor sunt conturate foarte superficial cu linii galbene pe verde închis Iar în fundal, apusul strălucește cu reflexe amenințătoare, nori de tunete atârnă peste munți Acest efect uimitor este obținut prin faptul că reflexiile roșii sunt scrise pe un fundal de aur pur Tensiunea coloristică atinge punctul maxim în „Învierea” din predela altarului Uriașul aureolă ovală a lui Hristos scânteie de aur, iar căldura lui pare că topește cerurile, transformându-le într-o masă de foc clocotită, care se răcește, devine gri, devine groasă și vâscoasă și în cele din urmă se transformă într-o minge albă ca zăpada Și din această ceață clocotită pare să se nască trupul lui Hristos, strălucind de o lumină roz Dar împreună cu picturile, a căror colorare este plină de ceva ireal, artistul pictează uși pline de o claritate uimitoare, subliniind materialitatea construcției culorii Astfel, scena „Hristos înaintea lui Pilat” face o impresie festivă optimistă Pilat stă pe un tron de aur, este atârnat cu podoabe de aur, își spală mâinile într-un vas de aur, în care un servitor toarnă apă dintr-un ulcior de aur Și această abundență de aur adevărat, împreună cu ultramarinul pur al veșmintelor lui Pilat, cinabru în hainele slujitorilor, carminul baldachinului și verdele smarald al baldachinului, sună ca un vuiet de fanfară Iar Hristos într-o tunică violet pal se dizolvă în tot luxul de culoare care îl înconjoară Poate că Altdorfer urmărea tocmai acest contrast, căci în aproape toate picturile Iisus este îmbrăcat în haine de culori decolorate; dar, poate fără să vrea, l-a lipsit pe Hristos de rolul principal care i-a fost destinat în legendă Și chiar și în scena „Răstignirii”, atenția ne este atrasă asupra oamenilor de sub cruce, și nu asupra celui pentru care s-au adunat Privitorul îl admiră pe tăietorul de lemne într-o cămașă albă ca zăpada și pantaloni roșu aprins, pe Magdalena într-un halat auriu complicat, smarald, ultramarin, culori roșii de vin, se bucură de albastrul jubilant al cerului și uită de complotul tragic Altdorfer era un om religios, ca majoritatea timpului său; dar credința lui nu era deloc dogmatică, iar interesul său pentru viața reală l-a îndepărtat continuu de reflecțiile evlavioase Una dintre principalele prevederi ale „devotio moderna” a fost chemarea la o viață activă și respingerea ascezei A primit o refracție deosebită în cea mai importantă lucrare ecleziastică a lui Altdorfer Maestrul trasează o gradație fină între interpretarea scenelor principale - legenda Evangheliei și a celor secundare - legenda Sf Sebastian În cel din urmă, entuziasmul stării de spirit dispare, fantasticitatea dispare și, în schimb, apare o narațiune epică cu o oarecum părtinire de gen Este suficient să ne uităm la mulțimea de spectatori care s-a adunat pentru a urmări execuția lui Sebastian, sau la femeile care au găsit cadavrul sfântului În altarul mănăstirii Sf Florian, desfășurarea paralelă a celor două principii în opera lui Altdorfer se remarcă cu toată claritatea - ireal, fantastic și real, cu o prejudecată spre narațiune epică În viitor, aceste două începuturi se vor păstra, apărând mai strălucitoare în unele lucrări, în altele într-o formă mut, dar aproape niciodată combinate În acest sens, este interesant să comparăm picturi similare ca intriga, realizate cam în aceeași perioadă (c ), * - „Nașterea lui Hristos” (Viena, Kunsthistorisches Museum) și „Nașterea Mariei” (München, Alte Pinakothek) Poza de la Viena este cea mai fabulos de fantastică din toată opera lui Altdorfer Iluminarea fantomatică conferă acestei piese un anumit ȘCOALA DUNĂRII caracter ireal Cerul este întunecat, aproape negru; clădirile acoperite cu zăpadă, stânca, pământul sunt puncte luminoase pe acest fundal întunecat Dă impresia unui negativ, în care lumina pare întunecată și întuneric arată lumină Fantezia este sporită de multitudinea surselor de lumină Bebelușul radiază strălucire, lumină moale cade de sus dintr-un halou din rai, reflexia carmină a soarelui răsărit se joacă la orizont Toate aceste surse aruncă fie reflexe reci, fie calde asupra oamenilor și obiectelor, făcându-le să pâlpâie și să strălucească cu o strălucire nedefinită Interesant este că artistul realizează aici impresia de curgere a luminii într-un mod diferit decât în picturile altarului Acolo a folosit sticlă deschisă peste pictura întunecată, aici pictează stânca și clădirile cu un strat subțire de vopsea lichidă, astfel încât să iasă în evidență o vopsea ușoară Astfel, densitatea cerului negru pare mai materială decât obiectele reale, ceea ce „distruge” logica imaginii și sporește sunetul fantastic al imaginii În „Nașterea Mariei” din München, Altdorfer s-ar părea că își propune sarcini diametral opuse Totul este făcut pentru a priva intriga de cel mai mic indiciu de fantezie La pofta artistului, acțiunea este transferată în nava laterală a templului Putem doar ghici intențiile lui Altdorfer A fost atras de oportunitatea de a crea un interior grandios, de a construi un spațiu cu multe planuri Versatilitatea este subliniată de figura lui Ioachim, tăiat sub talie, urcând cu grijă scările cu o pâine la îndemână Este aproape de privitor Acțiunea principală este retrogradată pe fundal - Anna mănâncă, stând într-un pat sub baldachin, iar asistenta alăptează copilul Mai departe, spațiul navei principale se desfășoară - înalt, luminos și aproape gol Iar în spatele naosului principal se pot vedea capele cu pelerini Construcția complexă a templului a fost construită strict după legile perspectivei Un desen (Berlin-Dahlem, Muzeu) a fost păstrat cu proiectarea arhitecturii pentru „Nașterea Mariei” Libertatea spațiului este subliniată de dansul vesel al îngerilor în jurul stâlpilor templului Altdorfer avea o stăpânire perfectă a perspectivei matematice A proiectat cu sârguință interioare și structuri arhitecturale Schema de culori rece este dezamăgitoare, dominată de tonuri neutre de gri-albăstrui, gri-violet, maroniu Nici măcar petele de cinabru, ultramarin, carmin, verdeață și portocaliu din hainele oamenilor și ale îngerilor nu sunt capabile să reînvie culoarea Intriga este înfățișată în mod casual și direct, așa cum a devenit obișnuit în arta germană de la Viața Mariei a lui Dürer În această lucrare, raționalitatea lui Altdorfer iese în evidență, s-ar părea, o trăsătură care nu este caracteristică unui visător și povestitor Picturile de la Viena și München sunt, parcă, doi poli în opera artistului După retabloul Sf Florian din , Altdorfer a încetat pentru o vreme să-și mai marcheze picturile Reia datând abia din , când creează „Istoria Susannei” (München, Alte Pinakothek) Există o mulțime de lucruri noi și neobișnuite în această imagine Artistul combină o serie de episoade disparate și diferite din legenda biblică, legându-le într-o singură compoziție cu cea mai mare parte a palatului Clădirea fantastică este atât arena de acțiune, cât și fundalul ei Cât de detaliat a pregătit artistul compoziția este dovedit de un desen din colecția muzeului din Düsseldorf În termeni generali, acest desen transmite imaginea viitoare Dar în viitor, Altdorfer a făcut o schimbare caracteristică: în imagine, a coborât ușor linia orizontului, sporind astfel impresionantul și măreția clădirii Se pare că întreaga imagine a fost începută de dragul acestei clădiri După modul liber și fluent de a scrie lucrările anterioare, tabloul pare prea întins Pe palatul alb-închis-roșu sunt vizibile fiecare buclă de capiteluri aurite, fiecare balustre, fiecare consolă Comparaţie ARTISTI SI OPERARI Într-o imagine foarte mică ( , x , m), se pot distinge specii de plante, frunze individuale pe copaci Nu degeaba în vechile inventare se caracterizează ca fiind scris „în mod miniatural, ci în pictură în ulei” Dorința de un ton general a dispărut, au dispărut petele mari de culoare Poza dă impresia unui mozaic de pietre prețioase Tendința de a slăbi rolul unei persoane pare deosebit de importantă: figurinele devin personalitate Această tendință și-a găsit expresia mai profundă, s-ar putea spune, cu semnificație filosofică în cea mai uimitoare și strălucită lucrare a artistului - „Bătălia lui Alexandru cel Mare cu Darius” ( , , x , m, Munchen, Alte Pinakothek) În , Ducele Wilhelm al IV-lea de Bavaria a comandat un număr de artiști să picteze pe teme „istorice”, așa cum erau înțelese atunci Burgkmair, Barthel Begam și Yerg Brey cel Bătrân, ca să nu mai vorbim de participanții minori, nu au reușit să creeze lucrări interesante Erau dominați de faptele seci ale istoriei, erau străini de drama și patosul ciocnirii destinelor umane Altdorfer, în pictura sa, s-a ridicat la o înălțime pe care doar câțiva mari maeștri ai secolului al XVI-lea au reușit să o obțină mai târziu Să-i numim printre ei pe Pieter Brueghel și Tintoretto Este posibil ca drama bătăliei să corespundă stării de spirit a artistului, este posibil ca noutatea problemei să-l fi îndemnat la o soluție cu totul nouă; în orice caz, s-a născut o lucrare uimitoare și captivantă „Bătălia lui Alexandru” a exprimat cel mai pe deplin viziunea cosmică asupra lumii a artistului Partea de jos a imaginii este ocupată de imaginea bătăliei Cu un flux puternic, avalanșa de războinici se rostogolește înapoi în adâncuri Mii de sulițe au scos la lumină trupele inamice, când ciocnindu-se, când repezi într-un singur flux Pe ondulațiile albastre și albe ale armurii și penelor, bannerele și costumele — roșu, negru și galben, albastru — ies în ciorchini colorate Abundența de mici puncte luminoase, un model clar nu interferează Mai degrabă, chiar creează impresia unei mulțimi nesfârșite, extinzându-se în adâncuri până la oraș și la munte cu cetatea Și atunci natura își face treaba Se pare că ea este cauza principală a bătăliei oamenilor, că îi aduce împreună într-o bătălie sângeroasă Nori albaștri închis, aproape negri, se leagănă amenințător pe cerul serii La orizont, soarele le străpunge, scrise cu aur adevărat Iluminează norii cu străluciri roșii și aurii aprinse Pe fundalul acestui ploaie fierbinte de culori, vârfurile fantastice ale munților sunt deosebit de neospitaliere Dar razele soarelui, ocolindu-le, se reflectă într-un galben moale refractat în apele albastre acoperite cu valuri ușoare Iar oamenii care luptă arată nesemnificativ pe fundalul cataclismelor cosmice ale naturii Faptul că întreaga lume va fi atrasă în bătălia oamenilor este dovedit de apariția simultană a soarelui și a lunii pe cer - un simbol străvechi al omnipotenței evenimentului În „Bătălia lui Alexandru” atitudinea artistului față de om și față de natură a fost exprimată cu o claritate deosebită O forță dinamică uriașă pătrunde în univers, în egală măsură în părțile sale cele mai mari și în particulele sale cele mai mici Dar cine este acest spiritus rector - un zeu care stă în afara lumii sau natura însăși? Cel mai probabil, în ochii lui Altdorfer, acesta este un zeu care acționează în interiorul lumii Acesta este ceea ce ne face să vorbim despre viziunea panteistă asupra lumii a artistului, asta creează o legătură ciudată și încă nedezvoltată între arta lui Altdorfer și filosofia naturală a lui Paracelsus Se atrage atenția asupra construcției clare a compoziției Nu există în ea nimic spontan și care nu este supus voinței artistului Cu un talent artistic remarcabil, părțile individuale ale imaginii sunt aduse în armonie și subordonate unui singur întreg Elegant, zvârcolindu-se, formând un ornament complicat, curg șiroaiele armatelor în război Se pare că modelul bizar al norilor se reflectă în avalanșa de oameni de pe pământ Și apare gândul că adevărata forță motrice a acestui eveniment cosmic este nimeni altul decât Altdorfer însuși, modestul creator al unei opere uimitoare Am observat deja că în majoritatea lucrărilor lui Altdorfer, natura ȘCOALA DUNĂRII joacă un rol uriaș Este suficient să ne amintim picturile timpurii - „Familia satirilor” și „Bătălia de la Sf Gheorghe”, o serie de uși ale altarului mănăstirii Sf Florian, „Nașterea lui Hristos” vieneză și, în final, „Bătălia lui Alexandru”, ca să nu mai vorbim de desenele de peisaj din perioada timpurie La începutul anilor , artistul s-a îndreptat din nou către peisajul „pur”, creând o serie de gravuri Este greu de spus ce a provocat interesul pentru această tehnică încă imperfectă la acea vreme Poate că maestrul a fost atras de posibilitatea de a reproduce gradări mai fine de lumină și umbră decât era permisă de gravură, ca să nu mai vorbim de gravuri în lemn Pasiunea pentru gravură a dispărut la fel de brusc cum a apărut, dar a lăsat o amprentă vizibilă asupra lucrării peisagistice a lui Altdorfer din vremurile ulterioare Iar autorul însuși cu greu și-ar fi putut imagina că gravurile sale vor avea mai târziu un asemenea succes și vor provoca atâtea imitații Gravurile peisajelor lui Altdorfer sunt de interes din mai multe motive Deși nu transmit o „bucată” anume din natură, nici nu sunt prea fantastice Aceste peisaje au apărut ca urmare a numeroaselor și active observații ale naturii Și chiar și astfel de brazi neobișnuiți, puternici, cu ramuri care atârnă din păcate, cresc cu adevărat la poalele Alpine Cu alte cuvinte, Altdorfer acționează ca unul dintre fondatorii peisajului realist În plus, gravurile peisajelor lui Altdorfer sunt compoziții complete Se poate vorbi despre o anumită construcție a peisajului Cel mai adesea, primul plan este marcat de un copac înalt sau de stâncă Apoi privirea este dusă în adâncurile râului sau în gol În fundal este o cetate sau un oraș Compoziția este închisă de o creastă îndepărtată de munți O străpungere puternică în adâncurile spațiului, nori învolburați, distanțe deschise - toate acestea conferă peisajelor un caracter grandios, oarecum dur Se pare că în aceiași ani au căzut și guașele de peisaj ale maestrului În orice caz, unul dintre ele, în Muzeul Boymans din Rotterdam, este datat A rămas să facem un pas spre crearea unei picturi independente de peisaj Și Altdorfer a pășit în acest nou domeniu al picturii cu o consistență uimitoare Două tablouri de peisaj ale maestrului au ajuns până la noi Există informații despre cel puțin încă unul Poate au fost chiar mai multe Ambele lucrări cunoscute nouă – una la Alte Pinakothek din München, cealaltă – la National Gallery din Londra – sunt relativ mici și scrise – prima pe pergament, a doua pe hârtie, lipită pe lemn Materialul și dimensiunile indică un fel de legătură cu miniatura cărții Poate că aceste imagini nu au fost menite să fie agățate, ci au fost plasate într-o carcasă cu icoane și privite de aproape Acest lucru poate fi judecat prin pictura scrupuloasă Este dificil să le găsești un loc cronologic Datarea acestor peisaje fluctuează între și Majoritatea cercetătorilor sunt în favoarea datării anilor ai secolului al XVI-lea În „Landscape with a Bridge” (Londra, National Gallery) nu există încă claritatea construcției compoziționale Dă impresia unei piese întâmplătoare, în timp ce „Peisajul Dunării de lângă Regensburg” din München este o compoziție complet terminată, s-ar putea spune, exemplară Pe marginile acestui peisaj se înalță copaci uriași, iar un drum merge în adâncurile imaginii de-a lungul pădurii Apoi există o vedere la castel Compoziția este închisă de munți din apropierea râului Orizontul destul de jos lasă mult loc pentru cer „Peisaj” este susținut într-o scară moale: copaci suculenți de culoare verde închis, pământ maroniu, munți albaștri, cer albastru cu o dungă portocalie de apus, nori cirrus iluminatori de jos Nici măcar turnurile roșu închis ale castelului nu încalcă sistemul de culori Fără îndoială, acesta este un peisaj compus Dar a fost creat, ca și alte peisaje, pe bază de observație: este înfățișată o vedere a castelului Werth și a Dunării Doar această vedere este eroizată și monumentalizată Artistul s-a descurcat, ca în majoritatea peisajelor sale, fără o singură figură umană Natura nu are nevoie să fie „revitalizată”, este demnă de întruchipare estetică în sine ARTISTI SI OPERARI Cea mai recentă lucrare din perioada de glorie este un mic tablou „Sărăcia stă pe tivul aroganței” ( ; , x , m, Berlin-Dahlem, Muzeu) Otto Beneš îl numește „unul dintre cele mai mari mistere ale criticii de artă” – pictura fundalului și fundalului este atât de neobișnuită și nouă Așa au pictat peisajul germanii și Olanda în a doua jumătate a secolului Și totuși, un studiu detaliat al tabloului a stabilit autenticitatea picturii ei în toate părțile Aceasta este opera lui Altdorfer, dar una dintre lucrările sale de pionierat Ideea nu este doar în natura neobișnuită a picturii, ci și în conținutul neobișnuit Ca o ilustrare a zicalului, imaginea este unul dintre cele mai timpurii exemple ale genului de zi cu zi în pictura europeană Pe de altă parte, intriga joacă aici, ca și în Istoria Susannei, un rol subordonat Peisajul și arhitectura concurează pentru superioritate Astfel, acest tablou combină trei tipuri de pictură - genul de zi cu zi, pictura peisagistică și arhitecturală Aceasta este o combinație interesantă care are loc tocmai în perioadele în care se cristalizează noi genuri De asemenea, este interesant că modul de pictură și sistemul de culori din această imagine nu sunt uniforme În pictura figurilor predomină culorile locale strălucitoare - trena roz a unui măgar deștept, cerșetori în haine roșu aprins, albastru și alb, oameni pe verandă în costume albastre, albastre și carmin Palatul din stânga este scris într-o manieră destul de uscată, ușor grafică și este susținut într-un ton uniform maro Dar peisajul este un exemplu al celei mai bogate picturi tonale O culise maro-verzuie de copaci înalți, apoi o fotografie medie, în care alternează nuanțe verzui reci și galben cald și, în final, pictate într-un mod transparent și ușor, cu revărsări de la albastru pal la galben auriu De la acest tip de pictură, mai rămâne un pas până la pictura Walkenborchs și Elsheimer În mod caracteristic, Altdorfer însuși nu a mers mai departe pe această cale Au trecut șase ani între Mândrie și Sărăcie și următoarea lucrare datată, Lot și Fiicele În acești șase ani, artistul și-a schimbat stilul diametral și a intrat într-o perioadă târzie foarte scurtă de creativitate Numai două lucrări aparțin acestei perioade: pictura menționată mai sus „Lotul cu fiicele” ( ; , x , m, Viena, Kunsthistorisches Museum) și picturile murale ale „băii imperiale” din Regensburg, sau mai bine zis, ceea ce a mai rămas din picturile murale Este dificil să judeci picturile murale ale băii după mici fragmente și o schiță compozițională pentru o lucrare odată mare (suprafața totală este de , x , m) Dar „Lot” mărturisește degradarea lui Altdorfer Fie sub influența modelelor italiene, fie imitându-l pe regretatul Cranach, artistul își abandonează cuceririle și trece la pictura manierată, neplăcută ca culoare și conținut Pictura de la Viena este una dintre cele mai mari dintre operele artistului Figurile sunt reprezentate în mărime naturală, dominate de corpuri goale, pictate în roz otrăvitor și maro-roz Această culoare devine și mai neplăcută, nuanțată cu o perdea verde strălucitor Până și fundalul și-a pierdut farmecul inerent peisajelor anterioare ale maestrului Ce sa întâmplat cu Altdorfer? De ce acest maestru cel mai original la sfârșitul vieții nu a rezistat influențelor extraterestre? Doar bătrânețea este de vină? Este probabil ca Altdorfer să fi suferit o tragedie comună majorității artiștilor germani care au supraviețuit ascensiunii primei treimi a secolului Criza care a apărut în toate domeniile vieții în anii era obligat să afecteze mai devreme sau mai târziu munca artiștilor În ultimii ani de viață, Altdorfer a pierdut teren Înaintea noastră a fost opera unui artist S-a dovedit a fi atât de multiplu, atât de schimbător, încât se poate crea o impresie de inconsecvență, chiar haos Dar impresia este înșelătoare În felul său, Altdorfer este foarte consecvent în lucrările sale El aparține acelor maeștri ai epocii Dürer, a căror operă este puternic marcată de dorința unei viziuni fabuloase și fantastice asupra lumii ȘCOALA DUNĂRII Acest lucru îl leagă pe maestru nu numai de mulți dintre camarazii săi de la Școala Dunării, ci și de o serie de artiști bavarezi și elvețieni Astfel, Altdorfer nu face excepție, el este un reprezentant luminos și consecvent al uneia dintre tendințele Renașterii germane Interpretarea naturii este decisă de Altdorfer în aceeași ordine de idei Este important aici nu numai faptul că artistul a devenit creatorul unui peisaj „pur” în pictură, ci și că a exprimat cu cea mai mare completitudine esența peisajului german, bazat pe observarea naturii, dar inspirat de fantezia creatorului , parcă lipsit de artă, dar în același timp legat subtil Toate acestea fac din Altdorfer una dintre cele mai strălucite personalități din arta epocii Dürer Albrecht Altdorfer a fost cel mai remarcabil reprezentant al Școlii Dunării Dar alături de el au lucrat și alți artiști extrem de interesanți Unii erau legați de maestru, alții lucrau independent, dar urmau aceeași cale ca și el Așa-numitul Maestru al „Istoriei lui Friedrich și Maximilian” aparține primului „Arhivele Căminului, Curții și Statului” din Viena conține un manuscris intitulat „Istoria lui Friedrich și Maximilian” („Historia Friderici et Maximiliani”) A fost scrisă de Joseph Grunpek, secretarul împăratului, și a fost concepută ca un fel de istorie a strămoșilor imediati pentru nepotul lui Maximilian, Carol, mai târziu Carol al V-lea Dar nu apologetica plictisitoare a Istoriei este cea care ne interesează, ci ilustrațiile cu pix, nuanțate cu acuarele Aceste ilustrații au dat numele autorului lor anonim Pe baza stilului „Istoriei”, cercetătorii îi atribuie maestrului o serie de desene și picturi, în primul rând ușile altarului Marilor Mucenici din mănăstirea Sf Florian și predela altarului bisericii din Pulkau Topografia și cronologia lucrărilor maestrului de istorie ne permit să tragem o serie de concluzii despre biografia artistului, al cărui nume este încă necunoscut Se pare că maestrul a fost în strânsă legătură cu tânărul Altdorfer între și Acest lucru indică faptul că nu ar fi putut fi cu mult mai tânăr decât el și că în acești ani a lucrat, dacă nu în atelierul lui Albrecht, atunci cel puțin la Regensburg Devenind independent, a pornit într-o călătorie pe Dunăre Pe la - pictează ușile laturii cotidiene a altarului marilor martiri din mănăstirea Sf Florian S-a dovedit acum că ilustrațiile pentru Istoria lui Friedrich și Maximilian au fost create între și fie la Linz, fie la Krems Ultima mare lucrare a acestui autor anonim este predela altarului bisericii din Pulkau (Austria Inferioară), datând din aproximativ - Schema prezentată aici arată cum stilul dunărean a pătruns treptat în Est și a inundat ținuturile austriece Trebuie avut în vedere că Maestrul „Istoriei lui Friedrich și Maximilian” este doar unul, deși cel mai talentat, emisar al noului stil din Austria Maestrul „Istoriei” a lucrat în contact cu Altdorfer în anii în care lucrările acestuia din urmă s-au caracterizat prin trăsături de dramatism și dinamism Această trăsătură este imprimată pentru totdeauna în munca Maestrului „Istoriei” Spre deosebire de profesor, el rămâne același în toate lucrările sale, ceea ce a făcut ca cercetătorilor să colecteze mai ușor părerea artistului Dar și în lucrările cele mai apropiate de Altdorfer, Maestrul istoriei își păstrează originalitatea Lucrările sale sunt dramatice și dinamice Dar au o dispoziție deosebită mohorâtă Nu are rafinamentul lui Altdorfer, care în tinerețe a lucrat pentru un cerc restrâns de cunoscători de artă Este nepoliticos, uneori chiar brutal Imaginile călăilor, landsknechts și prostituate au trăsături de senzualitate aproape bestială („Doi landsknechts”, desen, Viena, Albertina; „Plecarea unei fete de soldat, însoțită de landsknechts”, desen, Dessau, Galerie) ARTISTI SI OPERARI În același timp, Maestrul de Istorie este un artist observator, un excelent povestitor Se pare că această din urmă proprietate a determinat alegerea acestui maestru de către Maximilian ca ilustrator al manuscrisului Istoriei Cea mai matură și în același timp tipică operă a autorului anonim sunt ușile predelei altarului bisericii din Pulkau, iar printre acestea se numără și două uși cu imaginea „Abuzului Ostiei” Ei exprimau sentimentul de legătură dintre om și natură, atât de asemănător cu Altdorfer Dar și aici, Maestrul „Istoriei” merge pe drumul său Cu el, o persoană se dizolvă în natură Siluetele seamănă cu pietrele cu mușchi, părul șubres și bărbile arată ca niște ciorchine de ierburi Acest lucru se simte în mod deosebit în imagine, care arată cum gazda este aruncată în apă Caracterul diabolic al profanării lăcașului este subliniat de fantezia sumbră a peisajului Colorației Maestrului istoriei îi lipsește subtilitatea și bogăția paletei lui Altdorfer El este mai nervos, mai tensionat Maestrul preferă juxtapunerea unui ton profund de albastru inky cu cinabru și alb Operând cu pete mari de culoare, încearcă să le disece cu glazuri albicioase monotone O oarecare monotonie, uneori schiță, este, de asemenea, inerentă desenului Maestrul a adoptat încă de la începutul lui Altdorfer o dragoste pentru hașura paralelă și pliurile paralele Repetarea rapidă și energică a replicilor are propriul farmec Dar dacă această tehnică nu este alternată cu altele, se transformă într-o schemă, iar schema sărăcește posibilitățile expresive Fără îndoială, Maestrul „Istoriei lui Friedrich și Maximilian” este o persoană mai puțin talentată decât Altdorfer Dar fără acest artist deosebit, revizuirea picturii și desenului dunărean și-ar fi pierdut o fațetă importantă Poate faptul că acest maestru a dezvoltat și a continuat doar o latură a operei lui Altdorfer dezvăluie într-o și mai mare măsură importanța celui mai mare reprezentant al Școlii Spre deosebire de Altdorfer, ale cărui gravuri și gravuri de semnătură aminteau de numele artistului, Wolf Huber a fost uitat în secolul al XVII-lea și redescoperit doar de romantici, iar monografii despre el au fost publicate în secolul nostru Primii cercetători ai lucrării maestrului l-au transformat într-un elev al lui Altdorfer * Dar imaginea adevărată s-a clarificat treptat: dacă Wolf Huber era mai tânăr decât Altdorfer, atunci doar cu câțiva ani; ca artist, s-a dezvoltat independent de acesta din urmă; dacă se întâlneau, atunci erau stăpâni pe deplin formați și ni se pare că nu există niciun motiv să vorbim despre influența reciprocă Asemănările se explică prin apartenența la aceeași școală Este aproape sigur că Huber a venit din Feldkirch în Vorarlberg, la granițele de vest a ceea ce este acum Austria Dar anul nașterii sale este necunoscut Cel mai probabil, Huber s-a născut între și și, prin urmare, era puțin mai tânăr decât Altdorfer Putem urmări drumul tânărului artist de la Feldkirch la Passau prin peisaje datate În schiţează lacul Mondsee, în - Harburg, în - Urfahr lângă Linz; în , documentele mărturisesc şederea sa la Passau Impulsurile artistice primite de Huber pe această cale vor fi discutate mai târziu În , maestrul încheie un acord pentru a crea un altar în Feldkirch-ul natal Pe cercevelul acestei mari structuri este scrisă data „ ”, data finalizării acesteia În timp ce locuia în Passau, Huber a călătorit în numeroase ocazii Așa că, la sfârșitul anilor , a vizitat Viena Comparativ devreme, Huber a achiziționat un atelier, dar nu s-a alăturat atelierului și nu a avut drepturi de burghez, deoarece a devenit pictor de curte și arhitect al episcopilor Passau Abia în , în legătură cu dobândirea de imobile, a primit dreptul la cetățenie Plângerea artiștilor breslei împotriva lui Huber este datată din pentru faptul că întreține un atelier prea mare și, cel mai important, îndeplinește ordinele nu numai ale stăpânului său, ci și ale locuitorilor orașului, privând stăpânii breslei de pâine Episcopul a respins plângerea Deci si ȘCOALA DUNĂRII Wolf Guber și-a trăit viața singur, în afara vieții orașului și în opoziție cu colegii săi artiști A murit la o vârstă înaintată la iunie Multe au în comun Wolf Huber și Altdorfer Ambii artiști manifestă un mare interes pentru peisaj Ambii percep natura într-un mod cosmic și dramatic Chiar și în sens tehnic, au multe în comun - atât în dinamica loviturii, cât și în caligrafia liniei Această asemănare dezvăluie, așa cum am menționat mai sus, caracterul comun al școlii În același timp, ambii artiști au multe caracteristici individuale pronunțate Dacă Altdorfer poate fi considerat un pictor prin excelență, un pictor chiar și în desen, atunci în Huber predomină desenul Dar și viziunea asupra lumii a lui Huber diferă de viziunea asupra lumii a lui Altdorfer Părea că s-a împărțit în două: pe de o parte, pentru artist, doar natura există, pe de altă parte, principalul lucru pentru el este omul Și aproape niciodată pe Huber nu este interesat de problema omului în natură care l-a îngrijorat pe contemporanul său remarcabil Imaginea omului și peisajul coexistă fără a se contopi Și ultimul lucru: Altdorfer în arta sa aproape că nu individualizează și rareori concretizează Poate de aceea nu era îndrăgostit de portrete Și chiar și peisajele lui topografice transmit zona într-o formă „romantică” foarte alterată În opera lui Huber, individualizarea imaginii umane și concretizarea peisajului sunt exprimate destul de clar În special, genul portretului joacă un rol semnificativ în arta sa Comparația dintre Altdorfer și Huber arată clar cât de originală este opera acestuia din urmă, așa că nu este nevoie să vorbim despre vreo influență semnificativă a ambilor maeștri Dar cum este, în acest caz, trasată geneza creativă a lui Huber? La această întrebare răspunde într-o oarecare măsură drumul tânărului artist de la Feldkirch la Passau Feldkirch, orașul natal al lui Huber, se află în imediata apropiere a ținuturilor elvețiene Astfel, artistul a putut face cunoștință cu arta expresivă, aproape grotescă, a maeștrilor din Zurich Apoi a început călătoria lungă În , Huber se afla la Lacul Mondsee, nu departe de care se află Sfântul Wolfgang cu un minunat retablo de Michael Pacher Este foarte posibil ca artistul să fi călătorit de-a lungul drumului de la Feldkirch la Mondsee prin Salzburg, unde se afla și altarul lui Pacher la acea vreme, unde lucra Marx Reichlich, studentul lui Pacher Impresia operelor lui Pacher a influențat în mare măsură opera lui Huber Iar când în a mers pe Dunăre lângă Linz (Urfahr se află vizavi de Linz) și în curând a ajuns la Passau, lucrările celor mai mari artiști locali, tatăl și fiul lui Fruauf, cu reminiscențe gotice ale primului și decorativitatea plată a al doilea, nu l-a putut impresiona după ce a văzut în St Wolfgang și Salzburg Dar chiar și impresiile operelor lui Pacher apar la Huber într-o formă atât de revizuită încât nu se poate vorbi despre influență La fel ca Altdorfer, Huber este o persoană creativă complet independentă Abundența desenelor și numărul mic de picturi ale artistului care au ajuns până la noi se explică de obicei prin moartea multor lucrări mari în timpul mișcării iconoclaste Dar, ca să nu mai vorbim de faptul că din anumite motive această mișcare nu a afectat picturile lui Altdorfer, trebuie avut în vedere că Huber a fost în principal un desenator În orice caz, atât ca nivel profesional, cât și ca semnificație artistică, desenele lui Huber depășesc picturile sale Cu un talent grafic pronunțat, Huber a făcut puține gravuri în lemn și nu a făcut deloc gravură și gravură pe cupru Iar gravura în lemn a lui Huber nu poate fi comparată cu grafica lui Altdorfer, ca să nu mai vorbim de grafica maeștrilor din Franconia și Swabia Este posibil ca absența unor tipografii semnificative în oraș să nu fi stimulat gravura Înainte de a se stabili la Passau, Huber, după toate probabilitățile, a pictat doar Da, și stabilindu-se în acest oraș, la început a făcut în principal desene Este suficient să subliniem că primul desen care a ajuns până la noi ARTISTI SI OPERARI datată și este o lucrare de măiestrie, primul tablou a fost realizat abia în și este în multe privințe imatur În primul deceniu creativ, din până în , stilul de desen al maestrului prinde contur Picturile grozave cad în anii și definesc această perioadă Anii sunt ocupați în principal cu desene În perioada ulterioară — anii până la moartea artistului — se găsesc atât picturi, cât și desene Desenele timpurii ale lui Huber mărturisesc atât priceperea tehnică bună, cât și talentul extraordinar al creatorului lor Dar, în același timp, stilul acestor desene nu s-a stabilit încă Tânărul artist caută, încercându-și mâna în diferite genuri și în diferite tehnici Alături de foile, schițate cu îndrăzneală uluitoare, apar desene mai tradiționale Deja primul desen care a ajuns până la noi, atât de important pentru reconstituirea informațiilor biografice - „Vedere din Mondsee” ( , Nürnberg, Muzeul Național German), este izbitor în noutatea conceptului Acesta este un „levé topografic” neîmpodobit, atât de asemănător încât a fost posibil să-l localizeze fără prea multă dificultate Artistul a ales însă un punct de vedere neobișnuit, foarte jos, din cauza căruia orizontul a coborât și a apărut o senzație aparte de spațialitate În același timp, poduri lungi și o creastă alungită a Ipafbergului subliniază planul orizontal al foii Sobrietatea în viziunea naturii corespunde unor mijloace de reprezentare ascetic simple: pură, fără nici o umbrire a unei linii cu pixul pe hârtie albă Ulterior, Huber a revenit ocazional la astfel de „scrieri” ale zonei („Vedere asupra orașului Urfahr”, Budapesta, Muzeul de Arte Frumoase; „Traunkirchen”, , Viena, Albertina), dar nicăieri nu a reușit să realizeze un asemenea sunet realist fără compromisuri Doi ani mai târziu, Huber își încearcă mâna pe peisaje compoziționale Desenul Calvarului de la Budapesta este datat În mod neașteptat, însăși interpretarea temei - „Golgota” fără o singură figură umană! Dacă s-ar fi făcut decor în acele zile, s-ar fi gândit că aceasta este o schiță pentru un fundal pentru o piesă de mister O cruce cu o scară sprijinită de ea a fost ridicată pe un deal abrupt cu gropi În dreapta este o structură ciudată, fie o capelă, fie o poartă Contracția sa puternică subliniază adâncimea spațiului Acest desen, ca și „Vedere din Mondsee”, stilou Dar ce diferență de tehnologie! Dacă acolo linia curge calm și echilibrat, atunci aici stiloul, așa cum ar fi, „explodează” hârtia cu mișcări scurte de cârlig Temperamentul artistului caută o ieșire în suprafața aparent legănată a pământului, într-un snop de raze care scapă din spatele crucii Pe la mijlocul deceniului, atât sistemul compozițional, cât și tipul de desen peisaj al lui Huber luau contur Compoziția spațială este exprimată clar în ea, deși maestrul nu recurge la împărțirea în planuri Principalul element expresiv este diagonala în retragere (salcii de-a lungul drumului în două desene din în muzeul din Budapesta; un pod peste râu într-o foaie din în biroul de grafică din München) Acestea sunt în întregime desene cu stiloul, aproape fără umbrire Aici domină linia – lungă, elastică, rapidă scurtă, o linie cu nenumărate gradații de îngroșare Poate de aceea Huber preferă ramurile goale și rezistente de salcie frunzișului pufos? În unele foi, ca, de exemplu, în „Salcii” din Budapesta, se înregistrează un aspect cotidian accentuat În desenul din München, se poate simți dorința de a glorifica natura, așa cum o demonstrează pârâul furtunos, muntele abrupt și norii învolburați Artistul își găsește tipul de peisaj undeva între lipsa de artă a View of Mondsee și arta Golgotei Omul ocupă un loc secundar în primele desene ale lui Huber Dar în mai multe compoziții figurative, artistul a lăsat exemple excelente ale artei sale De obicei, acestea sunt desene finisate cu imagini cu figuri de lungime completă Peisajul se reduce la rolul de fundal În astfel de foi, Guber folosește uneori hârtie colorată și folosește spații ȘCOALA DUNĂRII Tânărul artist a apelat în această etapă a lucrării sale către mostrele de care dispune "Sf Sebastian” (fosta în colecția König din Harlem) este în mod clar inspirat de desenul florentin din cercul Pollaiolo; iar „Fortune” ( , Bayonne, Muzeul Bonn) repetă motivul figurinei de la Nürnberg În , Huber a scris primul tablou care a ajuns până la noi - „Epitaful primarului Passau Jacob Endl” (un fragment s-a păstrat la Mănăstirea Kremsmünster), o lucrare destul de tradițională, timidă în pictură și interesantă doar pentru că ne introduce în portretele timpurii realizate de maestru Dar în acest moment lucra deja la un altar mare pentru biserica parohială din Feldkirch natal Altarul Sf Anna de Feldkirch a fost finalizată în și a condus o serie de picturi în anii Se pare că a constat dintr-o cutie sculptată și uși pictate Pe partea din spate a cutiei (clădirea nu era rezemată de perete) se află o inscripție „Plângerea lui Hristos” ( , x , m), pe predelă - „Placa Veronicăi” ( , x , m) Aripile au fost înfățișate în interior - scene din legenda lui Ioachim și Anna, în exterior - despre Maria (dimensiunile fiecărei imagini sunt de aprox , x , m) Altarul este conceput ca un singur întreg Peste tot omul domină compoziția; fundalul este peisaj sau arhitectură Cu o diligență deosebită, artistul proiectează interioare „Tăierea împrejur a lui Hristos” are loc într-o grandioasă biserică gotică, în fața barierei altarului Perspectiva este absolut convingătoare, ceea ce nu este adesea cazul artiștilor germani din Renaștere Pentru Nașterea Mariei, Huber a folosit gravura cu același nume de Durer, totuși, după ce a reelaborat temeinic eșantionul În special, nu și-a putut refuza plăcerea de a construi un tunel boltit care merge ca o pâlnie în adâncurile imaginii, ceea ce nu este dictat de complot Artistul aduce un omagiu și fascinației pentru ruine, care dau un sunet atât de romantic lucrărilor dunărenilor La o examinare mai atentă, puteți găsi multe frumuseți peisagistice în ușile altarului („Cuma Veronica”, „Întâlnirea lui Ioachim și a Annei”) Dar, spre deosebire de lucrările lui Altdorfer, nici peisajul, nici interiorul arhitectural nu devin un mediu, un spațiu de locuit pentru o persoană Cât de priceput a folosit artistul de la Regensburg interiorul templului în scena Nașterii Mariei la Munchen! Cum a făcut să „funcționeze” spațiul! Iar Huber în scenă - Circumcizia lui Hristos „a adus oamenii în prim-plan, i-a înghesuit la marginea imaginii, lăsând în zadar interiorul grandios al templului Și în alte aripi, maestrul păstrează dezbinarea persoanei și a mediului, iar figurile de pretutindeni joacă rolul principal Huber preferă tonurile locale destul de strălucitoare în haine, cel mai adesea alternând cinabru, verde smarald, albastru și alb Fundalurile - arhitecturale și naturale - sunt concepute într-o gamă nedefinită: tonuri roșiatice, gri-violet, gri-albastru Acest lucru subliniază încă o dată decalajul dintre figuri și fundal Decalajul dintre figuri și sol, aderarea la culoarea locală, este intensificată în următoarele picturi ale lui Huber, datate , cele două uși ale altarului păstrat la Sfântul Florian, Flagelatia lui Hristos și Încoronarea cu spini Altarul era destinat mănăstirii, unde stala lui Altdorfer se etala de câțiva ani Trebuie să ne gândim că Huber era familiarizat cu opera remarcabilă a unui contemporan Dar artistul Passau a reușit să-și mențină independența completă și aici În ambele scene care au ajuns până la noi, acțiunea se petrece noaptea, la lumină artificială (ca într-o serie de scene de pe altarul lui Altdorfer) Geometric precisă, arhitectura rece nu poartă o fuzibilă emoțională și nici măcar nu este o scenă pentru acțiune, așa că omul domină aici Oamenii sunt dați în mișcare, călăi - cu grimase răutăcioase, așa cum era obiceiul în secolul al XV-lea Dar mișcările lor sunt ample și nu sunt constrânse Iar trunchiul lui Hristos din „Flagelația” seamănă cu construcția atletică și studiul anatomic al „ignudilor” italienilor din Înalta Renaștere ARTISTI SI OPERARI Tablourile fac o impresie neplăcută în principal din cauza colorării strălucitoare și reci Flagelatia juxtapune galben cupru, visiniu si roz zaharat Începând cu ușile de la Sfântul Florian, maniera picturală a lui Huber devine pestriță, iar colorarea devine nearmonioasă Lucrarea la scene din patima lui Hristos l-a determinat pe artist să caute un tip caracteristic Până în , există o serie de desene mari cu imagini cu capete În cea mai mare parte, acestea sunt fețe urâte care se potrivesc cu personajele negative (desene din Cabinetul de tipărituri din Dresda, Biblioteca universitară din Erlangen etc ) Capetele sunt desenate cu material moale - cărbune pe hârtie roșiatică Spațiu alb, realizat nu cu vopsea, ci cu cretă Cele mai multe dintre ele sunt extrase din memorie Dar cele mai bune sunt realizate din modele („Bătrânul cu pălărie de blană”, , variante la Erlangen, Londra și Dresda; „A Man in a Beret”, în același an, la Berlin și Dresda) Repetările repetate mărturisesc succesul acestor foi în rândul colecţionarilor Aparent, în a doua jumătate a anilor , mai cad câteva fragmente de altare cândva extinse Ele conturează o îndepărtare treptată de la o colorare strălucitoare și ascuțită la una mai restrânsă, de la dinamica furtunoasă a scenelor la o narațiune mai calmă În „Rugăciunea pentru potir” ( , x , m, Munchen, Alte Pinakothek) colorarea este mai calmă, compoziția devine mai clară Interesant concept al picturii Privitorul se găsește, parcă, în adâncul grotei și privește în afara ei O linie de orizont foarte joasă și o privire de jos în sus măresc puterea figurilor deja grele Hristos este înălțat pe un „piedestal” din blocuri de piatră Artistul etalează tăieturi puternice Unul dintre apostolii adormiți se întinde cu călcâiele spre privitor Toate aceste tehnici amintesc nu atât de altarul Sf Wolfgang Pacher, câte dintre prototipurile sale sunt lucrările lui Mantegna Este posibil ca Huber să fi cunoscut gravurile italianului Huber folosește aceste mijloace expresive și în alte două picturi rămase de pe altarul împrăștiat - în „Întâlnirea Mariei și a Elisabetei” (München, Muzeul Național Bavarez) și „Zborul în Egipt” (Berlin-Dahlem, Muzeu; fiecare - , x , m) Dintre toate picturile, aici principiile artistice ale lui Huber au găsit cea mai matură întruchipare Figuri puternice umplu aproape întregul plan al imaginii Moftul și impetuozitatea mișcărilor au făcut loc calmului și calmului Sistemul triunghiului clasic este menținut cu strictețe în compoziție, ceea ce îi conferă un echilibru care a fost absent în alte picturi din anii Huber folosește o tehnică în care evidențiază personajele principale așezându-le pe un piedestal: în „Întâlnirea Mariei și Elisabetei”, slujnicele urcă scările din stânga către ambele femei, subliniind că acestea stau pe o estradă Și în Fuga în Egipt, rătăcitorii s-au oprit pe un deal sus deasupra peisajului la picioarele lor Luând elemente din faimoasa gravură a lui Dürer, Huber a transpus-o într-un plan mai eroic În aceste tablouri, Huber monumentalizează imaginile, făcându-ne să uităm de dimensiunile reduse ale tablourilor El caută să clarifice și să eficientizeze compoziția, evidențiază personajele principale, ridicându-le deasupra personajelor laterale și deasupra peisajului Toate acestea mărturisesc posibilitățile de evoluție ulterioară interesantă a picturii lui Huber Dar activitatea de pictor a lui Huber se termină brusc Abia în ultimii ani ai vieții a scris plictisitoarea și confuză „Alegoria Crucii” (Viena, Kunsthistorisches Museum), mai mult teologică decât o operă de artă Numai în domeniul picturii, Huber, deși rar, a continuat să lucreze mai târziu - în domeniul portretului La începutul anilor , pe lângă capete „caracteristice”, a pictat portrete, de exemplu, „Portret de bărbat cu beretă” ( , Basel, colecție privată), chiar cel care, cu mâna ușoară a lui Sandrart , a fost considerat autoportretul lui Grunewal ȘCOALA DUNĂRII Da În , Huber pictează în ulei „Portretul lui Anton Gundertpfundt” (Dublin, Galeria Națională) Dar cea mai interesantă lucrare a lui Huber în acest gen este regretatul Portret al umanistului Jacob Ziegler (între și , Viena, Kunsthistorisches Museum) Personalitatea unui elev al lui Celtes, Ziegler, geograf, astronom și umanist care a călătorit mult prin imperiu și Italia, l-a interesat pe artist, care nu a fost răsfățat la Passau de prezența unor oameni de seamă Portretul da impresia unui desen colorat cu mai multe culori Pe fundalul albastru intens al cerului, ies în evidență un cap alb ca un șargăn și o față palidă Roba neagră scoate mâini fără sânge Poza frontală, lipsa modelării, planurile netede ale cerului și ale hainelor și, în sfârșit, inscripția mare, aproape pe toată lățimea - toate acestea conferă imaginii un caracter plat și condiționat Odată cu creșterea convenționalității în lucrările de pictură din a doua treime a secolului, ne vom întâlni de mai multe ori Ea reflecta criza realismului renascentist Rigiditatea solemnă a posturii, izolarea imaginii - toate acestea vorbesc despre tendințe noi, manieriste, în pictura lui Huber Suntem convinși că în picturile lui Huber, peisajul ocupă un loc subordonat Înseamnă asta că interesul artistului pentru natură scade treptat? Nu, el continuă să creeze desene de peisaj nu mai puțin semnificative decât în perioada timpurie Percepția artistului asupra lumii trece printr-o anumită evoluție, iar pe parcurs se întâlnesc noi cuceriri în domeniul expunerii naturii Foaia, care a devenit poate cea mai faimoasă lucrare a lui Huber - „Vedere de Feldkirch” este datată (Londra, British Museum) Există cel puțin încă cinci repetări ale acestui design, ultima fiind Cum să-i explic popularitatea? Fără îndoială, el aparține celor mai bune peisaje ale artistului Dar principalul este că este chintesența desenului peisajului dunărean Nu degeaba s-a exprimat opinia că în ea Huber s-a apropiat cel mai mult de Altdorfer Dar Huber este mai aproape nu de Altdorfer, ci de idealul de peisaj, comun atât lui, cât și maestrului de la Regensburg „Vedere de la Feldkirch” se deschide din culisele unui copac uriaș întins Râul scoate privirea în depărtare, trecând de oraș până în Alpi Soarele răsare sub orizontul jos, răspândind razele ca un evantai Grandoarea universului nu a primit încă o expresie atât de spectaculoasă în peisajele lui Huber În acest desen nu există nicio dramă a peisajelor lui Altdorfer, are o liniște epică, simplitate și concizie care îl deosebește de majoritatea peisajelor din Regensburger Tehnica lui este simplă — desenul este realizat cu un pix pe hârtie albă, aproape fără umbrire Laconismul este, de asemenea, inerent celor mai bune foi din anii - - „Salcie” ( , Erlangen), „Peisaj montan” ( , Weimar, Muzeul Național Goethe) și „Peisaj deluros cu o biserică” ( , Dresda, Cabinet) gravuri) Ultimul dintre aceste desene este interesant pentru compoziția sa: „numărarea” spațiului din el este de la gardul din prim-plan Artistul creează impresia că el (și, prin urmare, privitorul) se află în spatele gardului și cercetează zona de acolo Această tehnică nu se mai regăsește în desenele dunărenilor, ea fiind destinată să renaască în peisajele olandeze ale secolului al XVII-lea Peisajele „laconice” se regăsesc și în perioada ulterioară („Cetatea de pe Dunăre”, , Vaduz, colecția Liechtenstein) Dar în acest moment, părerile lui Huber asupra naturii se schimbă El intră în ultima fază a creativității Pentru viziunile grandioase ale naturii care stau în fața ochilor bătrânului maestru, un simplu desen cu stiloul nu era suficient Chiar și în vremurile anterioare, el recurgea ocazional la acuarele Dar acum devine o componentă importantă a stilului său Cele mai recente desene de peisaj ale lui Huber se disting de cele anterioare prin amploarea lor panoramică În „Peisajul alpin” ( , Londra, British Museum), nu este vorba de un lanț de munți sau chiar de un lanț de munți care se întinde înaintea privitorului, ci de o întreagă lume montană, pe care o privim de la o înălțime uluitoare Iar ultimul desen datat al maestrului este „The Gorge at Pretiggau” (Londra, Universitatea din ARTISTI SI OPERARI College) - creat în , cu un an înainte de moartea sa, pare a fi opera unui titan care a îngrămădit blocuri de stânci într-o vale nesfârșită Wolf Huber își finalizează cariera, așa cum a început-o, ca pictor peisagist Și în acest domeniu și-a creat cea mai semnificativă lucrare Se pare că contemporanii au înțeles asta În orice caz, i-au copiat exact peisajele și au folosit desenele ca modele pentru gravuri Altdorfer, Huber, Maestru al „Istoriei lui Friedrich și Maximilian” sunt cei mai semnificativi reprezentanți ai „Școlii Dunării” Dar în mediul lor, uneori în atelierele acestor artiști înșiși, alteori fără dependență directă, au lucrat zeci de pictori și desenatori mai mult sau mai puțin marcanți Munca lor aparține și Școlii Dunării Adesea, principiile acestei arte și-au găsit drum mult dincolo de Dunărea propriu-zisă și de la poalele Alpilor austrieci În unele cazuri este posibil să se urmărească calea pe care au urmat aceste impulsuri, în altele este dificil chiar să se ghicească despre aceste căi Influența dunărenilor este deosebit de puternică în Austria Inferioară, până la Viena Da, acest lucru nu este surprinzător - curtea imperială a atras artiști de diverse profesii; se pare că Maximilian I avea chiar o slăbiciune pentru arta Școlii dunărene De asemenea, nu există nicio îndoială cu privire la influența dunărenilor asupra artiștilor din așa-numita Bavaria Veche: ducele Wilhelm al IV-lea a folosit serviciile lui Altdorfer și Huber, Abraham I Pöpfer și Melchior Feselen ar fi putut studia cu aceștia din urmă înainte de a se stabili la Munchen și Ingolstadt Adevărat, cerințele curții ducale au dus la faptul că acești artiști bavarez s-au îndepărtat rapid de principiile artei dunărene În același timp, pictorul Hans Wertinger (d ), un contemporan mai în vârstă al lui Altdorfer și Huber, a lucrat în orașul bavarez Landsgut, ale cărui picturi mici cu imagini de douăsprezece luni (o parte a seriei se păstrează la Nürnberg, Muzeul Național German; în Leningrad, Muzeul Ermitaj de Stat) transmite subtil natura în diferite anotimpuri Oamenii umplu aceste peisaje, parcă s-ar conecta cu natura În acest sens, opera lui Wertinger s-a îndreptat spre aspirațiile dunărenilor Seria Wertinger a fost inspirată de imaginile lunilor din miniatura cărții din XIV— secolele XV Ea, la rândul ei, este precursorul a numeroase „seriilor care au apărut în pictura europeană în secolul al XVI-lea Lucrările lui Huber din Feldkirch, la granița cu Elveția, erau cunoscute în zona Lacului Constanța, în Suvabia de Sud și în orașele elvețiene În orice caz, maestrul de la Zurich Hans Ley a fost influențat de dunăreni Numai în ultimii ani a început un studiu sistematic al influențelor dunărene asupra artei Boemiei și Moraviei , Ungaria și chiar Transilvania, unde a trăit un maestru atât de important precum Grigori din Brașov Ecourile artei dunărene pot fi urmărite până în Mecklenburg, unde a lucrat fratele lui Albrecht Altdorfer, Erhard O soartă specială a fost destinată desenelor de peisaj ale lui Huber și Altdorfer Din motive neclare, graficienii de la Nürnberg Augustin Hirschvogel și Hans Lautenzack au devenit interesați de ei Gravurile lor au devenit intermediari între arta dunărenilor și inițiatorii peisajului european din a doua jumătate XVI și începutul secolelor XVII - Pieter Brueghel, Hercules Seghers, Adam Elsheimer Prin Seghers, ecourile peisajului dunărean, desigur într-o formă puternic indirectă, au ajuns la Rembrandt Diverși și diverși adepți ai dunărenilor au fost atrași tocmai de noile realizări ale școlii: descoperirea frumuseților naturii și ridicarea peisajului la rangul de formă de artă independentă, spiritualizarea lumii neînsuflețite și contopirea dintre om cu ea Au admirat arta liberă și darul coloristic al lui Altdorfer, abilitatea de observare și compoziție a lui Huber ȘCOALA DUNĂRII Dar ceea ce era evident pentru contemporani nu este recunoscut de cercetătorii zilelor noastre Fritz Dvorshak numește stilul dunărean „o evadare (Auslăufer) a goticului târziu” și subliniază în orice mod posibil trăsăturile religioase, chiar mistice ale acestei arte Stange insistă asupra originilor sale mistice, considerând singura bază ideologică a picturii dunărene „devotio moderna” Desigur, Altdorfer și contemporanii săi au fost asociați cu arta secolului precedent; fără îndoială că erau oameni religioși Dar creațiile acestor artiști respiră un astfel de patos care afirmă viața, se bucură atât de mult de frumusețile lumii și, în cele din urmă, sunt atât de strâns legate de realitate, chiar și în prezența elementelor fantastice, încât creatorii lor nu pot fi considerați în afara artei renascentiste A fost introdus pentru prima dată pentru pictură și arte grafice de T von Frimmel într-o recenzie a disertației lui M Friedlander despre Altdorfer (Repertorium fur Kunstwissenschaft, XV, , S ) și G Foss (Voss H Der Ursprung des Donaustils Leipzig, ) Cele mai complete recenzii ale „Școlii dunărene”: Stânge A Malerei der Donauschule Miinchen, ; Die Kunst der Donauschule - Ausstel-lung Stift Sankt Florian und Linz, A Stange crede că da (Stânge A Op cit ) Acest efort este tipic expoziției din din Sf Florian și Linz menționate mai sus De exemplu: Winzinger F Zur Malerei der Donauschule (în catalog: Die Kunst der Donauschule - , S - ) cinci Aici vorbim despre pictură și arte grafice În ceea ce privește sculptura, arhitectura și artele aplicate, problema este mai complicată Exemple unice de picturi de peisaj din vremuri anterioare și din alte țări reprezintă o excepție Dürer a fost un strălucit predecesor al dunărenilor Dar s-a îndreptat ocazional către peisaj, în timp ce în opera lui Altdorfer, Huber și compatrioții lor imaginea naturii ocupă un loc mare Lucrări monografice majore despre Altdorfer: Fried-lănder M Albrecht Altdorfer Berlin, ; Benesch O Der Maler Albrecht Altdorfer Wien, ; Baldass L von Albrecht Altdorfer Viena, ; Winzinger F Albrecht Altdorfer Zeichnungen Miinchen, ; Oettinger K Altdorfer-Studien Niirnberg, ; Winzinger F Albrecht Altdorfer Graphik Miinchen, ; Ruhmer E Albrecht Altdorfer Miinchen, ; Winzinger F Albrecht Altdorfer Die Gemalde Miinchen, ; Velchinskaya I Albrecht Altdorfer M , opt Ruhmer E Op cit , S - ; Ras mo N Donaustil und italieni-sche Kunst der Renaissance —În: Werden und Wandlung Studien zur Kunst der Donauschule Linz, , S - nouă Apropo, acest desen dovedește că Altdorfer a călătorit în Austria în O călătorie anterioară în Austria, pe care o sugerează cercetătorii (A Shtange, F Dvorshak), are nevoie de dovezi Oettinger K Altdorfer-Studien; Idem Datum und Signatur bei Wolf Huber und Albrecht Altdorfer Erlangen, : Winzinger F Albrecht Altdorfer Zeichnungen unsprezece Uneori pictura se numește „Odihnă în zborul în Egipt” În inscripția latină de pe fântână scrie: Abtus Altdorfer pictor Ra-tisponen in salutem aie hoc tibi munus diva Maria sacravit corde fideli („Albrecht Altdorfer, pictor din Regensburg, ți-a dedicat acest dar cu credință în inima ție, dumnezeiască Maria, pentru mântuirea sufletului”) Cele mai recente informații despre altar: Winzinger F Studien zum Sebastiansaltar în St Florian —În: Werden und Wandlung Studien zur Kunst der Donauschule, S - paisprezece Ettinger - / ; Winzinger - în partea principală până în Se exprimă îndoieli cu privire la dacă aripile fixe aparțin altarului (Ruhmer E Op cit ) Anterior, se credea că este înfățișată bătălia de la Arbela I Kaiser nu numai că a stabilit că bătălia de la Issus a fost înfățișată, dar a și reușit să indice sursa artistului - Istoria lui Alexandru de Curtius Ruf (Martin K Die Alexanderschlacht von Albrecht Altdorfer Miinchen, ) El este cunoscut și ca Maestrul din Pulkau și Maestrul „Vieților” (Viten-Meister) Studiu principal: Benesch O , Auer E Die Historia Friderici et Maximiliani Berlin, optsprezece Recent, F Dvorshak a încercat să demonstreze că autorul atât al ilustrațiilor pentru „Istorie”, cât și al desenelor și picturilor asociate cu numele maestrului „Istoriei lui Friedrich și Maximilian” a fost Niklas Brey, fratele mai mic al lui Yerg Brey Această presupunere, deși pare convingătoare, mai are nevoie de o confirmare documentară nouăsprezece Benesch O , Auer E Op cit ARTISTI SI OPERARI WeinbergerM Wolfgang Huber Leipzig, ; HalmP Die Landschaftszeichnungen des Wolf Huber —Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst, NF, , , S - ; Heinzle E Wolf Huber Innsbruck, ; Winzinger F Wolf Huber Miinchen, , Bde Riggenbach R Der Maler und Zeichner Wolfgang Huber Basel, ; Voss H Der Ursprung des Donaustils Leipzig, A Stange încearcă să reconstituie călătoria italiană a lui Huber, care nu este documentată și, în plus, nu găsește confirmare în opera artistului Recent, lui Altdorfer i-au fost atribuite o serie de portrete (Stânge A Das Bildnis im Werke Altdorfers - Pantheon, , , S - ) Dar totuși, acest tip de artă nu l-a fascinat pe artist Până nu demult se cunoșteau două părți ale altarului, care au rămas pe loc, la Feldkirch: „Plângerea lui Hristos” și „Tabla Veronicăi” Abia în , la Bregenz au fost găsite încă opt picturi, care au intrat într-o colecție privată și sunt acum expuse temporar la Kunsthistorisches Museum din Viena Anterior, aceste picturi erau atribuite perioadei târzii, manieriste, a artistului Dar după ce au descoperit data, cercetătorii au trebuit să-și reconsidere părerile cu privire la evoluția stilului lui Huber Înălțarea Crucii (Viena, Kunsthistorisches Museum; , x , m) datează din aceeași perioadă, un tablou mare în care o mulțime de oameni ascunde personajele principale Articolul este dedicat în special portretelor lui Huber: Hugelsho-f er W Wolf Huber als Bildnisma-ler - Pantheon, , , S - Pentru relaţia dintre Altdorfer şi elveţieni, vezi Koer-p în D Altdorfer und die S with hw e i-zer Alte und moderne Kunst, , Pe ăi na J Bohmische Malerei am Anfang des XVI Jh und Donau-schule Alte und moderne Kunst, , ; Peăina J , Homol-ka J To otazkăm umeni Dunajske ăkoly —Umeni, , s - Catalogul expoziției: Kunst der Do-nauschule - , S treizeci Stânge A Malerei der Donau-schule, S - HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN Personalitatea și opera artistului Hans Baldung, supranumit Green ( / - ), se aflau pe orbita cunoscătorilor de artă din secolele trecute, deși faima sa era inferioară celei a lui Dürer, Cranach și Holbein Abia la sfârșitul secolului al XIX-lea au fost catalogate pentru prima dată lucrările sale și moștenirea sa creativă examinată critic Interesul special pentru Baldung care a apărut la începutul secolelor XIX și XX este destul de de înțeles: începutul „demonic” din lucrările artistului a atras simboliștii, iar căutările coloristice și o expresivitate sporită erau asemănătoare aspirațiilor expresioniștilor Cu toate acestea, evaluarea artei lui Baldung a rămas extrem de controversată Au existat încercări de analiză serioasă a personalității și lucrărilor artistului La expoziția din de la Karlsruhe a fost adunată o mare cantitate de material Cu toate acestea, multe din imaginea creatoare a lui Baldung nu sunt încă clare, cunoștințele noastre despre viața spirituală a Reformei, în ciuda cantității uriașe de cercetări, sunt insuficiente; în special, aceasta se referă la „filozofia naturală” și legătura umanismului cu credințele păgâne antice, nu antice, ci germanice Iar căile de înțelegere a operelor lui Baldung duc prin jungla cabalisticii pseudoștiințifice și pe căile cultelor secrete ale țăranilor alsacieni Cu toate acestea, ne putem forma o părere certă despre persoană și artistul Baldung Hans Baldung ocupă un loc oarecum special printre maeștrii de seamă ai Renașterii germane Deja prin originea sa, a fost plasat într-o poziție neobișnuită - Baldung aparținea unei familii educate umanist și nu era asociat cu cercurile meșteșugărești, ca marea majoritate a artiștilor săi contemporani Unchiul său era medicul de la curtea împăratului, fratele și vărul său erau avocați și profesori la Freiburg și Strasbourg Artistul a fost apropiat de Sebastian Brant, Hutten, Indagine Acest lucru explică și faptul că maestrul a lucrat aproape exclusiv la ordinele cetățenilor iluminați și elita patriciană, care erau atrași de activități umaniste El nu era, spre deosebire de Dürer, Grunewald, Cranach și aproape toți contemporanii săi semnificativi, un om religios Furtunile reformei au trecut pe lângă el, aproape fără să-i afecteze munca Adevărat, era familiar cu susținătorii Reformei - predicatorul Brunfels, Ulrich von Hutten, a ilustrat tratatul ultimului Gesprăchsbiichlin (c ), portrete gravate ale lui Luther Dar, cu puține excepții, lucrările sale religioase sunt lipsite de credință Iar despre poziția sa, morală și politică, în anii , plini de explozie, habar n-avem Baldung nu a atras oamenii Artistul a stat în afara luptelor și aspirațiilor sale, împărtășind cu mulți oameni de știință umaniști o atitudine disprețuitoare față de „globul”* În mod caracteristic, Baldung se pare că a rămas catolic Dar excesele iconoclaste care au avut loc la Strasbourg în - nu au M Ya Libman ARTISTI SI OPERARI artistul a fost rănit: a început să picteze mai puține tablouri pe subiecte religioase; în plus, clienții săi luminați erau interesați mai ales de alegorii umaniste, mitologia antică și portrete Într-adevăr, subiectele seculare ocupă un loc neobișnuit de mare în opera lui Baldung, chiar dacă admitem că o serie de altare au căzut victimele iconoclaștilor Numai acest fapt îl pune pe artist la egalitate cu acei maeștri mai tineri ale căror interese nu au fost în mare măsură îndreptate către religie Personajul principal al lui Baldung este un bărbat În lucrări rare, el acordă atenție naturii La el, într-o măsură mai mare decât la contemporanii săi germani, înțelegerea estetică a lumii, atât de caracteristică Renașterii italiene, prevalează asupra eticii Atenție sporită la formă, la frumusețea liniilor și a culorii, bucuria lumii vizibile compensează lipsa unui sentiment sincer, a emoționalității profunde Dar cu timpul, opera lui Baldung devine din ce în ce mai rațională, admirarea formei se transformă într-un fel de formalism, o manieră creativă în manierisme Urmează o lungă perioadă de degradare, caracteristică, vai, pentru mulți dintre contemporanii lui Baldung (Cranach, Burgkmair, Yerg Brey) Motivele sunt aceleași: apatia care a venit după prăbușirea Războiului Țărănesc, stagnarea vieții economice și, nu în ultimul rând, apariția unei atitudini indiferente față de artele plastice în rândul susținătorilor Reformei În critica de artă, a prins rădăcini viziunea lui Baldung ca artist temperamental, ca personalitate demonică, chinuită de pasiuni clocotite O astfel de impresie poate fi creată doar la prima vedere În spatele dinamicii imaginilor, în spatele emoționalității exterioare, aproape peste tot stă un calcul, o construcție raționalistă Există o distanță între artist și creația sa, care este rar ruptă Adevărat, în spatele atractivității desenului, al compoziției spectaculoase și al strălucirii culorilor, nu este întotdeauna ușor să discerne raționalitatea, iar în lucrările ulterioare, golul interior Și totuși Baldung rămâne un maestru remarcabil al Renașterii germane Mai mult, chiar și multe dintre lucrările sale ulterioare, care sunt de obicei criticate, au un farmec aparte Critica de artă modernă a adunat suficient material pentru a clarifica geneza creativă și evoluția lui Baldung Se poate considera dovedit că Hans Baldung s-a născut în jurul anului / Locul nașterii sale se numește acum, contrar vechii tradiții, orașul șvab Gmund Astfel, artistul reprezintă tânăra generație de maeștri ai Renașterii Este cu peste zece ani mai tânăr decât Dürer, Burgkmair și Cranach, de aceeași vârstă cu Huber, Scheiffelein și Kulmbach În copilărie, Baldung s-a mutat la Strasbourg, unde, după toate probabilitățile, a primit prima pregătire Școala alsaciană, care avea tradiții excelente, nu a lăsat prea multă impresie asupra tânărului artist Cu greu cunoaștem lucrările acestor ani În , Baldung apare în atelierul lui Dürer din Nürnberg Rămâne în ea, se pare, până în , până la întoarcerea maestrului din Italia În acești ani, pe lângă Baldung, Hans Suess din Kulmbach și Hans Scheifelein au lucrat pentru Dürer Un artist original și independent, Baldung apare ca o individualitate creativă clar tangibilă în atelierul lui Dürer Se pare că Dürer și-a forțat studenții să parcurgă aceeași cale creativă pe care o făcuse el însuși la vremea lui Baza activității lui Baldung în acești ani a fost desenul Foile cu o scriere de mână clar exprimată a unui tânăr artist au ajuns până la noi Printre acestea se numără unele datate , adică momentul intrării lui Baldung în atelierul lui Dürer Toate sunt desene pe pix, fluente și încrezătoare, cu o linie jucăușă și ușor ondulată HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREENE Această încredere este darul desenatorului înnăscut, care a fost Baldung Ea este prezentă chiar și într-un autoportret (Basel, Colecția de Artă Publică), datând din vremurile pre-Durer Primele desene realizate în atelierul lui Dürer au o „jucăușă” a trazei, linii ornamentale, provenind din desenele și gravurile lui Schongauer (de exemplu, „Aristotel și Phyllis”, , Paris, Luvru) Dar învățătura lui Dürer începe să dea roade repede Contourul devine economic, linia mai elastică, compoziția devine mai clară („Standard”, , Delmenhorst, colecție privată; „Sf Bartolomeu”, același an, Basel, Cabinet de Gravuri) Și în curând apar desene aparținând celor mai bune exemple de grafică germană renascentist Este suficient să cităm ca exemplu „Capul unui Landsknecht” (Bremen, Kunsthalle) - o schiță plină de temperament strălucitor și strălucire deosebită Nu este nimic de prisos aici, fiecare linie este la locul său, o imagine memorabilă este fixată în câteva lovituri Cel mai vechi dintre desenele lui Baldung pe hârtie colorată, „Landsknecht cu o suliță pe umăr” (Basel, Colecția de Artă Publică), este datat , unde artistul demonstrează tehnicile pe care le-a învățat de la Dürer Desenele au servit drept material educațional, cel puțin în această perioadă timpurie Și au rămas în atelier, aducând tânărului lor creator nici bani, nici faimă Prin urmare, Dürer le-a încredințat celor mai talentați studenți ai săi munca de ilustrare a cărților și de a realiza foi mari mari de gravuri în lemn (Einblattholzschnitte) O altă sursă de venit au fost schițele și desenele detaliate (Scheibenrisse) pentru artiștii vitralii Așa că nu întâmplător Baldung a început să deseneze pentru gravuri în lemn chiar și în atelierul lui Dürer, mai ales că avea în față mostre ale unui maestru minunat - Dürer însuși în acel moment lucra la o serie mare din „Viața Mariei” Desigur, tânărul artist a învățat multe de la profesorul său Dar deja aceste gravuri în lemn timpurii demonstrează dorința de simplitate și lapidaritate, pentru sunetul monumental al figurilor („Maria cu copilul”, „Răstignirea”) În același timp, gravurile lui Baldung se caracterizează prin superficialitate, absența unui studiu sonor Aceste trăsături nu pot fi atribuite în întregime cioplitorilor, pentru că Baldung a apelat la serviciile acelorași maeștri de la care Dürer a obținut lucrări excelente Aparent, aici au apărut deja un fel de lejeritate, lipsă de exigență atât față de sine, cât și față de asistenți, care au devenit fatale pentru multe dintre lucrările ulterioare ale lui Baldung Cu toate acestea, clienții au fost mulțumiți Împreună cu Dürer și alți membri ai atelierului, Baldung a ilustrat cartea mare a lui Ulrich Pinder Der beschlossen Gart des Rosenkranz Mariae (Nürnberg, ), iar în a fost publicată cartea Speculum passionis a aceluiași autor, în care desenele pentru imagini erau realizate de către doi - Scheifelein și Baldung Pe lângă gravuri în lemn, Baldung în acești ani de la Nürnberg a lucrat mult pentru vitralii Critica modernă îi atribuie lui Baldung trei mari cicluri: unul pentru curtea mănăstirii Carmelite ( , acum în bisericile parohiale Sf Bartolomeu în Verde și Grossgrundlach), celălalt se află până astăzi într-una dintre capelele bisericii din Sf Lawrence din Nürnberg, pentru care a fost destinat ( ) Vitraliile exprimă clar aspirațiile lui Baldung Aceste compoziții destul de mari (vitraliile Bisericii Sfântul Laurențiu au înălțimea de la m până la , m) i-au permis artistului să-și satisfacă pofta de sunet monumental Câmpurile sunt pline, chiar pline, cu figuri mari Volumele clare, o silueta simplă, avioanele mari ajută percepția În același timp, Baldung nu se gândește la o simplificare deliberată a conturului, nu refuză modelarea în clarobscur și tăieturile în perspectivă El aduce cuceririle Renașterii unei forme de artă străveche Baldung a înțeles că principalele componente ale picturii pe sticlă și ale mozaicurilor din sticlă sunt culoarea și efectul translucidității Nefiind el însuși un artist cu vitralii, ARTISTI SI OPERARI el, se pare, a studiat temeinic, dacă nu tehnica, atunci specificul vitraliului A selectat cele mai frumoase combinații, de exemplu: galben auriu și ultramarin, verde smarald și carmin („Mary at the Loom”, Biserica Grossgrundlach), a lucrat cu planuri mari de culoare fără a despica forma Liniile de vopsea neagră (așa-numitul Schwarzlot), cu care a aplicat desenul și volumele sculptate, au fost percepute de el nu ca o tristă necesitate, ci ca un fel de moment decorativ, îmbogățind posibilitățile vitraliului Artistul s-a obișnuit atât de mult cu arta vitraliului încât a transferat tehnicile și elementele picturii pe sticlă în picturile sale, dându-le un sunet deosebit și atât de diferit față de picturile atelierului lui Dürer De fapt, când se afla în studioul marelui Nuremberger, Baldung nu a pictat aproape deloc Primele sale picturi mari, dintre care una este semnată și datată, datează din și au fost create după ce a părăsit atelierul din Halle pentru una dintre bisericile locale (care nu este cunoscută acum) Timpul a despărțit ambele altare: altarul celor trei magi se află în Muzeul Berlin-Dahlem, altarul Sebastian (semnat cu monograma HG, adică Hans Green, și datat „ ”) - în Muzeul Național German din Nürnberg Ambele au aproximativ aceeași dimensiune (înălțimea supapelor centrale este de , m) și ambele au caracteristici similare Retablele de la Halle nu au fost bine primite în literatura de artă Cercetătorii au subliniat schița compoziției „Adorarea Magilor”, naivitatea scenei cu chinul Sf Sebastian Toate acestea sunt așa Dar aceste observații departe de a epuiza caracterizarea altarelor Principala lor trăsătură distinctivă este optimismul și bucuria de viață care pătrund în aceste lucrări ale tânărului și curajos artist Frumusețea picturii constă în intensitatea uimitoare și frumusețea exultante a culorii Se pare că Baldung a transferat luminozitatea vitraliului pe o placă impenetrabilă luminii Deja aici folosește aplicarea repetată a glazurilor, drept urmare straturile inferioare de vopsea strălucesc sub cele superioare Conform rețetelor cu vitralii, el combină planuri mari de culoare, încercând să evite fragmentarea și colorarea plictisitoare Deci, în Nürnberg „Sf Sebastian" principalul acord de culoare a canarului central sunt galben canar, violet și verde, în "Adorarea" din Berlin - albastru, cinabru, galben și auriu Baldung a luat și următoarea tehnică de la artiștii vitralii: modelează volume nu numai cu lumină și umbră, ci și cu culoare Așadar, cămașa galbenă a arcașului (altarul Sf Sebastian) devine albastră în umbră, iar rochia verde a Sf Dorothea devine galbenă la lumini Dar nu numai culorile elegante și frumoase creează o impresie de afirmare a vieții Se manifestă în oameni calmi și încrezători, în absența completă a momentelor spiritualiste Artistul a abandonat halourile, a trecut cu totul la reproducerea realității Această dorință explică și naivul tromp d'oeil - o muscă mare este înfățișată pe piciorul inferior al arcașului cu detalii maxime Prezența imaginilor portret pe ambele altare duce, de asemenea, departe de conținutul religios În Adorarea Magilor, acestea sunt imagini ale unui vrăjitor cu părul cărunt în genunchi și al unui tânăr vrăjitor cu un pahar de aur în centrul compoziției, în altarul Sf Sebastiana este un personaj îmbrăcat elegant în dreapta, Sebastian însuși, blond cu o mustață cochetă, indiferent față de propria suferință, și, în sfârșit, un tânăr în spatele lui, într-o beretă carmin, într-o mantie și pantaloni de culoarea smaraldului În această imagine, cercetătorii au deschis un autoportret al artistului Interesant este că în altarul Sf Catherine Cranach, creată cu un an mai devreme și, poate, a devenit cunoscută lui Baldung în timpul călătoriei sale la Halle, imaginile portretului sunt, de asemenea, țesute în țesătura legendei sfântului Așadar, Baldung și-a terminat studiile în atelierul lui Dürer și a devenit artist independent Dar relațiile de prietenie dintre cei doi stăpâni au continuat În timpul călătoriei sale în Țările de Jos, Dürer a donat și a vândut gravurile lui Baldung împreună cu ale sale Baldung a păstrat la fel de drag HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN o relicvă a lacătului lui Dürer, tăiată în a treia zi după moartea profesorului Dar cu toată reverența față de profesor de către elev, opera lui Baldung a mers pe propriile căi, aproape independentă de Dürer În Baldung Grin s-a întors la Strasbourg, iar în anul următor a devenit maestru Cel mai talentat elev al lui Durer, asociat și cu patriciatul și cu elita urbană, dezvoltă activități productive în diverse domenii ale artei: pictează, desenează pentru vitralii, lucrează mult în domeniul graficii Locul principal printre produsele atelierului lui Baldung îl ocupă ilustrațiile de carte În perioada - , artistul a ilustrat mai mult de douăzeci de cărți Toți au ieșit la Strasbourg, iar în condițiile în care maestrul lipsea din oraș din , desenele pentru gravuri au fost realizate de el în vreo trei-patru ani În plus, Baldung creează, de asemenea, foi individuale mari, printre care o serie de capodopere ale gravurilor în lemn germane El experimentează prin imprimarea de pe mai multe plăci în așa-numita tehnică clarobscur Cu puțin timp înaintea lui, Burgkmair și Cranach au început să folosească această tehnică În , el a realizat un portret gravut în lemn al margrafului Christoph de Baden, unul dintre primele portrete gravură în lemn În unele gravuri mari, Baldung continuă tradiția lui Dürer cu dragostea sa pentru povestirea și detaliile cotidiene („Anna, Maria și Hristos cu Iosif într-un peisaj”, ), deși rareori atinge acea măiestrie remarcabilă a tehnicii caracteristică celui din urmă În altele, apare interesul său pentru om, om în natură, legat de natură (variante ale compoziției „Sf Ieronim” în pădure, în defileu, în pustiu) Legătura omului cu natura se exprimă nu numai prin faptul că peisajul înconjoară figura Există foarte puține astfel de exemple în Baldung Această legătură apare în faptul că o persoană, devenind o expresie a forțelor naturale, este cufundată în viața misterioasă, ocultă a lumii Și dacă mulți artiști ai Renașterii au dat complotelor bisericești un caracter secular, „umanizându-le”, atunci Baldung introduce un element de putere animală proprie Deci, de exemplu, episodul căderii l-a inspirat pe Dürer la una dintre cele mai sublime gravuri, în care o persoană apare într-o imagine ideală Iar în gravura lui Baldung din , Adam și Eva sunt oameni goi și neînfrânați, iar principiul carnal este subliniat de faptul că Adam o apucă pe Eva de piept Acest principiu elementar apare cu forță deplină într-una dintre cele mai bune gravuri în lemn ale lui Baldung, Vrăjitoarele ( ) În întunericul nopții, are loc un coven de vrăjitoare Femeile supraponderale și urâte, goale, erau așezate chiar pe pământ, ocupate cu „meteșia lor necurată” Prinderi și cranii sunt împrăștiate în jur, alte obiecte de neînțeles și misterioase Din ceaun, peste care evocă vrăjitoarele, aburii scapă și sunt duși în cerurile negre Așezat cu spatele pe o capră, o tânără vrăjitoare zboară Este uimitor cum Baldung, subliniind în toate modurile posibile grosolănia și obscenitatea a ceea ce se întâmplă, a combinat scena într-o compoziție frumoasă din punct de vedere caligrafic Pozele femeilor sunt aliniate una față de alta, jetul de abur formează o monogramă elastică, mânerele orizontale închid compoziția de sus și de jos, iar trunchiul copacului este în dreapta Artistul a tipărit această gravură din mai multe plăci, introducând, pe lângă alb și negru, o nuanță intermediară de maro Cu această tehnică, el a obținut nu doar un sunet pitoresc: utilizarea tonului i-a permis lui Baldung să creeze efectul unei reflectări incorecte a flăcării pe corpuri și obiecte și să ofere gravurii caracterul „demonic” de care avea nevoie „Vrăjitoare” din este doar prima lucrare dintr-o lungă serie de gravuri, picturi, desene de Baldung, unde sălășluiesc spiritele rele, unde moartea își prinde victimele S-a remarcat mai sus că originile demonologiei lui Baldung nu au fost încă studiate Aș dori doar să atrag atenția asupra împrejurărilor specifice Alsaciei, care ne permit să schițăm modalități de a studia această problemă cea mai interesantă din opera lui Baldung Credința în legătura dintre oameni cu spiritele rele datează din cele mai vechi timpuri Acest ARTISTI SI OPERARI conexiunea i-a dat persoanei puterea magică a magiei În Europa de Vest, credințele populare demonologice au coexistat deocamdată cu creștinismul Și abia din secolul al XIV-lea biserica a început să persecute pentru vrăjitorie Credința în vrăjitorie a fost răspândită în special în munții din vestul Elveției și în Burgundia Treptat, ea a cucerit sudul Germaniei și Alsacia În , dominicanii G Kramer și J Sprenger au publicat tratatul „Ciocanul vrăjitoarelor” (Malleus maleficarum), care sistematiza „crimele” vrăjitorilor și vrăjitoarelor Atrocitățile inventate de o fantezie sofisticată erau pedepsite cu pedepse monstruoase De la începutul secolului al XVI-lea s-a instalat o adevărată epidemie a luptei împotriva vrăjitoriei Trebuie spus că Luther și-a adus contribuția la acest lucru, a cărui învățătură înfățișa lumea ca o arenă de ciocniri între Dumnezeu și diavol, forțele binelui și răului Dar interesul sporit pentru demonologie și-a găsit expresie nu numai în persecuția vrăjitoarelor El a fost stimulat de fascinația oamenilor de știință pentru magie și de studiul etnografiei și folclorului de către umaniști Baldung nu numai că a trăit în Alsacia, unul dintre centrele de răspândire a credinței în vrăjitorie, dar a fost și prieten cu un astfel de expert în științe oculte precum Johannes Indagine Acest lucru, dacă nu dezvăluie esența comploturilor „demonice” ale lui Baldung, atunci cel puțin indică sursele lor Apariția temei morții poate fi explicată prin dispozițiile eshatologice care au predominat în Germania Reformei Odată cu Dürer, aceste stări au găsit o ieșire în foile spiritualizate ale Apocalipsei; Baldung s-a bazat pe credințele care existau printre oameni și au ieșit la suprafață în vremuri tulburi Dar diferența nu se oprește aici Pentru Dürer și majoritatea artiștilor germani din epoca Reformei, binele triumfă asupra răului, viața domnește peste moarte În Baldung, moartea triumfă asupra vieții Aceasta manifestă un început pesimist, coexistând în opera artistului cu bucuria de frumusețea lumii și a omului Ambele începuturi și-au găsit expresia într-un mic tablou de la Kunsthistorisches Museum din Viena, cunoscut sub diferite denumiri: „Frumusețea și moartea”, sau „Alegoria deșertăciunii”, sau „Trei vârste ale femeii” (de obicei datată - ) O frumusețe goală, după ce și-a slăbit părul blond luxos, se uită în oglindă Moartea îi smulge vălul de pe coapsele ei Bătrâna încearcă să alunge teribilul extraterestru, iar bebelușul care stă pe pământ ridică vălul care cădea Dar moartea este inexorabilă; sus deasupra capului unei tinere femei, ea ține o clepsidră - termenul de viață expiră Baldung împletește momente pur artistice într-o alegorie instructivă El este fascinat de contrastul corpului înflorit al unei tinere femei cu corpul flasc al unei bătrâne și pielea degradată care acoperă scheletul Palidă cu nuanțe subtile sidefate, încarnată pare și mai delicată în comparație cu pielea brună a bătrânei și nuanța pergament a scheletului Spre deosebire de picturile anterioare, cea vieneză este concepută în culori calde maronie Chiar și verdele sunt galbeni Se remarcă albul sidefat al corpului tânăr, albastrul cerului și marginea carmină a oglinzii Baldung caută modalități de a simplifica culoarea și de a crea o schemă de culori unificată „Frumusețea și moartea” nu este în niciun caz singura operă picturală din acest timp Numărul de altare și picturi a crescut din , de la deschiderea propriului atelier Dar toate aceste lucrări, deși executate la un nivel bun, nu poartă nimic nou în sine și nu prezintă un interes deosebit Așa cum este adesea cazul artiștilor, o nouă ascensiune a forțelor creative a venit odată cu schimbarea locului de muncă; în Baldung a plecat la Freiburg pentru câțiva ani Freiburg din Breisgau, situat pe malul drept al Rinului și în amonte de Strasbourg, era în acele vremuri un oraș înfloritor, cu propria sa universitate și una dintre cele mai frumoase catedrale gotice din Germania Baldung a primit o comandă pentru fabricarea de altare pentru catedrală, se pare că cu ajutorul fratelui și vărului său, la acea vreme avocați din Freiburg Aici, la Freiburg, a petrecut aproximativ cinci ani ( - ), aici și-a creat cele mai multe HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN lucrări grandioase, aici opera sa a cunoscut cea mai mare înflorire Hans Baldung Grin a fost invitat la Freiburg ca pictor, iar principalele sale lucrări, care au apărut în timpul șederii sale în acest oraș, au fost picturile de altar și șevalet Dar productivitatea lui Baldung a fost atât de mare încât multe gravuri în lemn și desene în diverse scopuri au căzut în acești ani Adevărat, a încetat să mai ilustreze cărți Nici o carte cu gravurile sale nu a fost publicată la Freiburg Pentru a face față unor sarcini atât de extinse, artistul a dobândit asistenți Se pare că la Freiburg au lucrat pentru el maeștrii elvețieni Hans Ley cel Tânăr și Urs Graf Toți anii din Freiburg Baldung a fost ocupat să lucreze la cea mai grandioasă lucrare a sa - marele altar al catedralei, care se află încă în vechiul loc în cor și a supraviețuit furtunilor iconoclasmului fără deteriorare Lucrările la altar au ocupat aproape tot timpul șederii lui Baldung la Freiburg Documentele mărturisesc începutul lucrărilor în și inscripția despre sfârșit în În afară de sculpturile decorative, retabloul este în mare parte o lucrare de pictură Înălțimea aripilor (fără cadru) este de , m, lățimea întregii structuri este de aproximativ , m Când sunt închise, ușile înfățișează patru scene din istoria Mariei (altarul în ansamblu i-a fost dedicat) - „Bunvestirea”, „Întâlnirea cu Maria cu Elisabeta”, „Crăciunul” și „Zborul în Egipt” Prima și ultima ușă sunt fixe Ambele din mijloc se deschid, iar apoi apare tabloul central – „Încoronarea Mariei”, flancat de apostoli Altarul mare din Freiburg stă liber în spațiul corului, poate fi plimbat din toate părțile Așadar, reversul a fost pictat de Baldung: în centru se află o scenă a Golgotei, pe aripile laterale - figurile sfinților, pe predelă - podeaua figurii Madonei și a celor patru curatori ai catedralei; aici sunt plasate si inscriptiile date in nota În marele altar al Catedralei Freiburg, Baldung a reușit să creeze o lucrare cu adevărat monumentală Nu este vorba doar despre dimensiunea absolută Baldung a dat imaginilor un sunet monumental „Încoronarea Mariei” este un act solemn la care participă nu numai Sfânta Treime, ci și cete de îngeri Maria, Dumnezeu Tatăl și Hristos în mantii căzute în falduri grele domină compoziția, copleșind cu mărimea lor figurile de îngeri Apostoli uriași se ridică de fiecare parte Simetria strictă conferă altarului deschis o solemnitate deosebită Aceeași măreție este inerentă Calvarului, în ciuda abundenței caracterelor Chiar și ușile exterioare, unde predomină scenele idilice, sunt proiectate într-un mod monumental: cu figuri mari ocupând cea mai mare parte a spațiului, deși motivele de gen joacă aici un rol semnificativ Fidel principiilor sale coloristice, artistul folosește o paletă săracă, dar sonoră și clar delimitată Se descurcă fără aur, pentru că fundalul lui este peisaj, iar halourile se păstrează doar în partea centrală Ele seamănă cu halouri și sunt scrise mai degrabă în nuanțe de galben decât auriu Retabloul din Freiburg este cea mai grandioasă lucrare bisericească a lui Baldung Dar nu există în el nici un sentiment de religiozitate, nici credință, nici evlavie Formal, totul corespunde canoanelor Fără digresiuni, fără inovații, așa cum vedem în Dürer și Grunewald Poate că în conservatorismul iconografiei s-a reflectat indiferența religioasă a lui Baldung Cu toate acestea, această lucrare are propriul erou - un bărbat Pe aripile altarului, artistul înfățișează oameni puternici Sunt grei și nepoliticoși, bărbații sunt posomorâți și nebuni, femeile sunt pline de sănătate Și dacă tipurile feminine reprezintă un anumit ideal care străbate toată opera lui Baldung, atunci imaginile masculine sunt caracterizate de o individualitate ascuțită, atât de tăioasă încât avem tendința de a vedea portrete ale contemporanilor la aproape toți apostolii Iar la „Răstignire” artistul din nou, ca în altarul timpuriu al Sf Sebastian, s-a portretizat S-a înfățișat cu atenție și calm fixându-se ARTISTI SI OPERARI lume Acest calm încrezător și-a găsit expresie în semnătura deja citată de pe altar Ce înseamnă „Deo et virtute auspicibus” al lui Baldung („Sub semnul lui Dumnezeu și propria vitejie”)? Aici, pentru prima dată, artistul german folosește cuvântul „virtus” în sens umanist, ca acea calitate inerentă unei persoane care îi permite să se ridice deasupra vieții de zi cu zi, să depășească obstacolele exterioare și să se afirme Pentru prima dată, ajutorul lui Dumnezeu și propriile puteri spirituale și fizice în realizarea unei lucrări creatoare grandioase sunt comparate ca fiind egale și egale ca valoare Aducându-i un omagiu lui Dumnezeu, Baldung le-a arătat fără echivoc generațiilor următoare propriul său rol în crearea unei capodopere Ca operă centrală, Marele Retabru din Freiburg încorporează diversele aspirații ale artistului În ciuda tonului general eroic și monumental, în el apar și momente de gen intime În alte picturi ale perioadei Freiburg, aceste aspirații au apărut, parcă, într-o formă divizată: unele dintre ele - în mare parte scânduri mici pe subiecte religioase - sunt interpretate în termeni cotidian, altele - într-un mod sublim eroic folosind gesturi patetice și dramatice situatii Cele mai fermecătoare picturi ale acestor ani includ „Odihna în zborul în Egipt”, tablou care există în două versiuni aproape identice ca compoziție și dimensiune ( , x , m) - în Academia de Arte din Viena și în Muzeul Național German la Nürnberg (prima versiune datată de obicei în jurul anilor - , a doua - - ) În această idilă, Baldung și-a pus toată dragostea pentru viață, pasiunea pentru frumusețea lumii Fermecătoare, plină de sănătate, Maria, îmbrăcată în rochia unei orășeane bogate, stă sub un copac întins chiar pe iarbă Bebelușul își întinde brațele către mama zâmbitoare Puțin mai departe, un Joseph cu barbă cenușie se ghemui În spatele figurilor există o vedere îndepărtată a pădurilor și văilor, râurilor și munților Albastrul limpede al corsetului Mariei, culoarea roșie a fustei, carminul mânecilor strălucesc Ecourile sunt pelerina roșie a lui Iosif, fructele de pădure roșii într-un castron și un măr la picioarele Mariei Frunzișul verde și maroniu-verde, iarba verde smarald creează un fundal de culoare intensă; pe măsură ce se mișcă mai adânc în imagine, devine palid și mai strălucitor - verdele se desparte în nuanțe gălbui și albăstrui, culoarea se estompează într-un acord dezactivat Un rol deosebit de activ, comparabil doar cu glazurele lui Altdorfer, îl joacă albul argintiu Acoperă complet scutecul bebelușului, curge peste suprafața mătăsoasă a țesăturilor, peste buclele Mariei și barba lui Iosif și, în cele din urmă, se aprinde pe coaja copacului, dezvăluind crăpăturile sale Un alt lucru este, de asemenea, interesant: în ciuda faptului că „Odihnă în zborul în Egipt” este o pictură tipică de cabinet de format mic, unde artiștii foloseau de obicei cea mai bună tehnică și au scris în detaliu toate detaliile, Baldung oferă din nou volume și forme într-un mod mult mai generalizat Chiar și într-o lucrare mică, el rămâne muralist Tabloul „Chinul Sf Dorothea „( , Praga, Galeria Națională Dimensiunile sunt oarecum mari - , x , m) Baldung a încadrat două episoade din legendă într-o singură compoziție: pruncul Hristos, după ce a auzit rugăciunea sfântului, în mijlocul iernii aduce un coș cu trandafiri proaspeți lui protonotarius Theophilus; și scena reală a execuției Dorotheei Această împrejurare a dus la faptul că compoziția este supraîncărcată Dar l-a silit pe artist să introducă multe personaje, să-și arate abilitățile de povestitor Cel mai remarcabil lucru la această imagine este culoarea ei Acțiunea sa se desfășoară, conform legendei, iarna Baldung evidențiază personajele principale într-o culoare intensă: Dorothea într-o rochie carmin, călăul într-un costum galben cu mâneci de culoarea smaraldului și Theophilus într-o rochie aurie Culorile aurii, roșii și verzui apar ici și colo pe tot parcursul imaginii Această triadă elegantă conferă intrigii tragice un sunet neașteptat de vesel, chiar festiv Fundalul este HANS BALDUNG Poreclit VERDE peisaj acoperit de zăpadă, una dintre cele mai fermecătoare viziuni ale naturii de iarnă din pictura prebruegheliană Culoarea albă a zăpezii și a gheții este modificată, absorbind nuanțe cenușie, albăstruie, maronie Trunchiuri maro închis și ramuri de copaci și pete dezghețate pictează fundalul alb cu un model grafic, iar un cer gri de iarnă atârnă deasupra naturii înghețate de îngheț O astfel de pătrundere în viața naturii Baldung, probabil, nu a mai fost realizată Atenția îi era din ce în ce mai atrasă de bărbat Mai mult, o persoană se află în momentul de tensiune fizică și psihică, într-o luptă dramatică și mișcare puternică Cu alte cuvinte, în opera lui Baldung se dezvoltă tendințele stabilite în lucrări timpurii precum în Luvru „Călăreț, moarte și femeie” și „Frumusețe și moarte” din Viena Imaginea morții răpând femei devine un motiv important în arta sa din anii Freiburg Trei tablouri pe acest subiect ne-au ajuns („Fata și moartea”, ca , Florența, Muzeul Național; „Fata și moartea”, , Basel, Colecția de Artă Publică; „Femeia și moartea”, ca , ibid ), o serie de desene (de exemplu, „Fata și moartea”, , Berlin-Dahlem, Muzeu) și copii ale altor artiști mărturisesc o serie de lucrări moarte În aceste imagini, moartea devine din ce în ce mai agresivă, își apucă victima de păr pentru a o împinge în mormânt, își răsucește brațele, îi înfige un sărut pasional în obrazul femeii Fără îndoială, artistul a fost atras de un complot sumbru, fără îndoială, a fost îngrijorat de tema atotputerniciei morții Dar este la fel de evident că Baldung se bucură să pună în contrast frumusețea corpului feminin magnific cu urâțenia scheletului, că el caută cea mai dramatică ascuțire a intrigii Aceste căutări culminează cu un tablou din muzeul orașului din Bamberg - „Potopul” ( ; , x , m) Acest complot este extrem de rar în arta Germaniei Este cu atât mai caracteristic că Baldung a fost cel care a apelat la el Scena inundației i-a permis artistului nu numai să înfățișeze multe trupuri goale, masculine și feminine, într-o varietate de mișcări, ci ia oferit și posibilitatea de a arăta oamenilor în o stare de pasiune Abundența figurilor, pozițiile lor forțate, în același timp naivitatea imaginii (chivotul, asemănător unui sicriu, în plus, blocat din exterior cu un lacăt, picioarele ieșite din apă și un gât de lăută) - toate asta face o impresie oarecum respingătoare Cu toate acestea, tocmai din cauza extremelor sale, tabloul demonstrează aspirațiile caracteristice lui Baldung Ceva sălbatic și neînfrânat apare și în desenele și gravurile în lemn din anii Freiburg Fundația a fost pusă în cu gravura „Vrăjitoarelor” Baldung revine adesea la această temă, mai ales în desenele sale, ajungând uneori în pragul obscenității Natura caligrafică și finisată a foilor, tonul frumos al hârtiei indică faptul că li s-a dat o semnificație independentă, iar inscripțiile indică faptul că aceste desene au fost de obicei destinate cadou sau au servit ca felicitări de Anul Nou („Vrăjitoare cu un dragon” , , Karlsruhe, Kunsthalle; „Trei vrăjitoare”, , Viena, Albertina; „Silenus beat”, , Berlin-Dahlem, Muzeul) În cele mai multe cazuri, principalul lucru în aceste desene este imaginea unui corp gol, iar artistul sculptează cu sârguință volume, folosind cu măiestrie spațiile, cerneala neagră și un ton intermediar de hârtie În gravuri, Baldung nu riscă să apeleze la astfel de comploturi și situații „obscene” ca în desenele destinate unui cerc restrâns de chipuri bine cunoscute artistului Dar chiar și aici există pagini care sunt foarte riscante în interpretare, cum ar fi „Aristotel și Phyllis” ( ), în care o femeie goală, umflată, într-o șapcă cochetă, stă într-o poză de Amazon pe un bătrân zdruncinat , sau ca „Trei parcuri” ” (din același an), etalându-și nuditatea Nestăpânirea și cruzimea pătrund până și în gravurile pe teme religioase Trupul lui Sebastian atârnă ca un bloc greu (gravură din ) Destul de neașteptată și surprinzătoare este interpretarea foii cu Hristos mort înălțându-se ARTISTI SI OPERARI îngeri către cer (c - ) Ca să nu mai vorbim de faptul că acest complot nu este canonic, imaginea cadavrului lui Hristos, ridicat cu capul în jos, cu capul atârnat, face o impresie ciudată Dorința de a arăta ceva animal într-o persoană s-a manifestat și în portretele lui Baldung Vorbind despre apostolii de pe altarul mare, am fost deja atenți la puterea lor fizică Ei fac o impresie sumbră Acest lucru este deosebit de clar în imaginea lui Peter, un bătrân cu o privire neplăcută de sub sprâncene și degete cu gheare agățate de o cheie uriașă Această dispoziție mohorâtă nu a apărut imediat Portretul contelui Ludwig zu Lowenstein ( , Berlin-Dahlem, Muzeu) înfățișează o persoană activă și intenționată în spiritul eroilor lui Dürer Dar treptat oamenii din portretele lui Baldung încep să se retragă în ei înșiși, devin posomorâți, precauți într-un mod animal Această vigilență și boală sunt vizibile clar în portretele margravului Christoph de Baden ( , München, Alte Pinakothek), contele Palatinat Philip ( , ibid ), un bărbat în vârstă necunoscut ( , Londra, National Gallery), excelent în expresie putere și claritate Și dacă în portretul margravului Christoph această stare ciudată se explică prin nebunia iminentă a prințului, atunci tânărul Filip era în pragul unei scurte, dar strălucite carieră militaro-politică Nu doar ca dispoziție, ci și ca compoziție, portretele anilor Freiburg sunt uniforme Acestea sunt imagini cu bust sau jumătate de lungime pe un fundal colorat surd Capetele sunt întotdeauna întoarse spre stânga și sunt reprezentate în trei sferturi Ele diferă unul de celălalt prin culoare La fel ca și în picturile complotului, Baldung aici acționează ca un excelent colorist Christoph din Baden este înfățișat pe un fundal albastru ardezie, pus în evidență de o beretă de cinabru cu decorațiuni aurii și negre Aurul combinat cu negru se repetă în capac O mantie întunecată, aproape neagră, cu blană maro caldă, este pusă pe o cămașă albă cu un pasaj gri Fața bătută de vreme este încadrată de o barbă cenușie În se încheie șederea lui Baldung la Freiburg Perioada Freiburg a fost cea mai productivă din viața sa Artistul a fost definit ca o persoană creativă independentă și remarcabilă În acest moment, avantajele și dezavantajele inerente artei Baldung au ieșit cu o claritate deplină Revenit, deja pentru totdeauna, la Strasbourg, artistul a continuat să lucreze în același spirit și în aceleași genuri Și pentru prima dată după întoarcere, se pare că nimic nu s-a schimbat cu adevărat Abia în jurul anului trăsăturile crizei au ieșit la iveală din ce în ce mai rapid La începutul celui de-al treilea deceniu, trecutul și viitorul coexistă adesea în opera artistului: Nașterea lui Hristos ( , Munchen, Alte Pinakothek) și retabloul Sfântului Ioan Botezătorul (c , Frankfurt pe Main, Institutul Iptedel) cad în acești ani În „Crăciunul” din München, artistul pare să-și ia rămas bun de la arta primilor ani Scena a fost mutată în ruinele unei clădiri în stil romanic În întunericul nopții, trei surse radiază lumină: luna, aureola unui înger care poartă vești bune păstorilor și un bebeluș întins pe un scutec alb pe pământ El este cel care emană acea strălucire care luminează pereții și stâlpii, face să strălucească hainele verzui-albastru ale Mariei și hainele carmin ale lui Iosif Baldung păstrează aici farmecul fabulos și oarecum naiv al „Crăciunului”, o scenă populară în miez, atât de apropiată de opera maeștrilor nordici Dar artistul caută noi mijloace de exprimare Mediul său iluminat, propriile sale interese umaniste îl împing să caute Și aceste căutări îl conduc din ce în ce mai des pe Baldung la descoperiri dubioase și la pierderi sensibile Cercul de prieteni și clienți a fost închis și, învârtindu-se în el, artistul a pierdut legătura cu evenimentele grandioase ale vremii Este caracteristic că începând cu anii , Baldung a încetat aproape complet să mai lucreze în domeniul graficii, cea mai democratică artă Pare incredibil că în aceeași perioadă cu „Crăciunul” din München, Baldung ar fi putut crea una dintre cele mai ciudate lucrări ale sale, un altar al Sfântului Ioan Botezătorul pentru biserica dominicană din Frankfurt an der HANS BALDUNG Poreclit VERDE Principal (frunza centrală - , x , m; lateral - , x , m; acum Frankfurt pe Main, Institutul Städel) Există sentimentul că în „Botezul lui Hristos” – cercevea centrală a altarului – artistul pare să bată joc de complotul sfânt Compoziție chinuită, fețe stupide și ipostaze artificiale, dure, un fel de lumini și umbre minuscule și colorare colorată: întruparea gri a lui Hristos și rozul otrăvitor al lui Ioan, culorile roz strălucitor, roșu, albastru și galben clipesc ca într-un caleidoscop nebun Unde s-a dus luminozitatea culorii? Unde este consistența subtilă a culorilor locale? Este Baldung? Din păcate, aceasta este o lucrare fără îndoială, bine documentată, a lui Baldung Mai mult, aici nu există nicio urmă de ironie Artistul a lucrat la altar cu deplină seriozitate Nenorocirea este că a încercat să conecteze incompatibilul și să îmbrățișeze imensul A vrut să păstreze o colorare locală și limpede cu modelare în lumini și umbre „în manieră italiană”, și a pierdut una fără să o dobândească pe cealaltă În plus, aceste căutări extrem de formale l-au făcut să uite de cel mai important lucru - despre imagine Se pare că Baldung a înțeles incompatibilitatea aspirațiilor sale coloristice și plastice: în viitor, acestea din urmă vor prevala Există, de asemenea, o schimbare dramatică a subiectului picturilor Cu mult înainte de spectacolele iconoclaste de la Strasbourg, artistul refuză să picteze altare, iar temele religioase aproape că dispar din opera sa Și dacă apelează la comploturi bisericești, atunci le interpretează într-un mod laic și le alege pe cele în care poți arăta o persoană goală Imaginea corpului gol începe să joace un rol din ce în ce mai important „Vrăjitoarelor” ( ; , x , m, Frankfurt pe Main, Institutul Städel) nu are dinamica și forța puternică a lucrărilor anterioare pe această temă Culoarea se păstrează numai în norii portocalii-maronii, cerul galben și iarba verde Pe acest fundal, figurile par incolore Și într-o serie de picturi din cu imagini ale lui Judith, Venus, Adam și Eva (la Otterloo, Nürnberg, Budapesta), figuri goale și în mărime naturală apar ca și cum ar fi sculptate de-a lungul conturului pe un fundal negru plictisitor Culoarea este alungată din poză, colorarea rămâne În această serie, încă un nou moment atrage atenția Baldung începe să caute imaginea unei persoane perfect frumoase Dar dacă Dürer în căutarea sa s-a bazat pe măsurători și comparații, Grunewald a găsit frumusețea în spiritualizarea interioară, atunci Baldung a creat tipuri de frumusețe exterioară: masculin - atletic, feminin - puțin manierat Manerabilitatea pătrunde chiar și în imaginile Madonelor lui Baldung, scrise, desigur, pentru clienții particulari Pentru straturile largi, de altfel, „infectate” de Reformă, imaginile Maicii Domnului cu sânii și umerii goi, înconjurate de păsări exotice, erau egale cu sacrilegiu („Maria cu papagali”, c - , Nürnberg, Muzeul Naţional German) Treptat, atât noul stil, cât și noua gamă de subiecte se stabilizează Artistul este din ce în ce mai atras de teme din istoria și mitologia antică, precum și alegorii El renunță la simplitatea și rigorismul picturilor mari din cu figuri în mărime naturală pe fond negru; simte că pentru el, un colorist excelent, respingerea culorii este fatală O serie de picturi de dimensiuni medii pe teme istorice este datată / Comploturile, majoritatea cu conținut eroic, sunt preluate din antichitate Selecția lor mărturisește caracterul instructiv al seriei: „Sacrificiul de sine al lui Marcus Curtius” ( , Weimar, Muzeul Palatului), „Sinuciderea Lucreției” ( , Poznań, Muzeu S-a păstrat un fragment), „ Pyramus și Thisbe” (c / , Berlin - Dahlem, Muzeu), „Muzio Scaevola” ( , Dresda, Galeria de Artă) sunt toate exemple de cetățenie înaltă, frumusețea sacrificiului de sine și sentimente înalte Aceasta explică natura oarecum retorică a majorității imaginilor Acestea sunt imagini ale virtuții, acestea sunt imagini ideale; iar Baldung nu încearcă să-i aducă mai aproape de privitor (deși eroii antici sunt parțial îmbrăcați în costume din secolul al XVI-lea), nu se străduiește să fie „realistic” ARTISTI SI OPERARI sunet Mai mult, el separă acțiunea imaginii de lumea reală, dându-i o anumită doză de convenționalitate: un sistem de culori îndrăzneț, chiar sfidător îndrăzneț, o perspectivă forțată deliberat („Pyramus și Thisbe”) sau dimpotrivă, o compoziție accentuat plană, o caracterizare ascuțită a tipului și interpretării mișcărilor („Mark Curtius”) „Muzio Scaevola”, după toate probabilitățile, completează seria Imaginea lovește cu o strălucire uimitoare de culori și o colorare neașteptată Baldung lucrează în planuri mari colorate, ca într-un vitraliu El juxtapune și contrastează culorile pure, fără teamă să combine carminul, albul pur și verdele, fără să se oprească să inventeze culori uimitoare (maro care radiază strălucire roșie în armura lui Sceiola) Dar toată această extravaganță domină conținutul figurat Și asta în ciuda faptului că artistul a pus imaginii un înalt sens etic La urma urmei, Mucius este un erou tiranic! Baldung pictorul îl face pe Baldung omul să uite Deja în această serie, căutările formale îl conduc pe artist — acest lucru s-a notat la începutul articolului — la un fel de formalism Golul interior se manifestă mai ales clar atunci când artistul se orientează spre subiecte religioase spre sfârșitul vieții Din punct de vedere coloristic, acestea sunt lucruri frumoase („Nașterea lui Hristos”, Frankfurt pe Main, Institutul Städel; aceeași parcelă - , Karlsruhe, Kunsthalle) - cu culori aprinse și lumină pâlpâitoare Dar persoana vie dispare Aceste imagini au fost comparate cu păpuși Mișcări rupte, garoafe „de porțelan” cu cele mai fine perle revărsate, dar reci și moarte, le dau ceva ca de păpuși Există un contrast caracteristic răposatului Baldung între un țesut viu în flăcări și parcă respira și un corp mort, înghețat („Alegoria celor șapte vârste ale unei femei”, , Leipzig, Muzeul de Arte Frumoase) În lucrările grafice devenite atât de rare, artistul excelează și în căutări formale Deși a fost posibil să dezlegăm complotul gravurii „Mirele fermecat” ( ), totuși, a rămas pentru noi un fel de focalizare, în care principalul lucru este imaginea într-o reducere puternică a unei figuri umane întinse cu picioarele faţă de privitor Baldung și-a început călătoria independentă cu gravuri în lemn; în gravura în lemn i-a fost destinat să-și creeze ultimele lucrări, cele mai puțin afectate de criza creativă În a produs o serie de trei foi de cai sălbatici Pe fundalul unei păduri dense și întunecate, pășc, luptă, sar, animale scunde și scunde, cu ochi mici răi și botnițe rânjitoare de prădător Ce l-ar putea face pe maestru să se îndrepte către acest subiect ciudat? Știm că în secolul al XVI-lea, în pădurile alsaciene trăiau turme de cai sălbatici Temperamentul lor frenetic era temut, erau vânați ca animalele sălbatice S-au încercat să explice imaginile lui Baldung despre cai într-un mod filozofic și alegoric Dar principala forță de atracție a gravurilor este că Baldung a decis să înfățișeze animalul în mediul natural, sălbăticia și obiceiurile sale, frumusețea de a nu fi legat de nimic Cât de des în lucrările artistului au apărut instinctele animale sub formă de oameni! Aici Baldung a arătat principiul bestial fără nici un camuflaj În seria Cailor sălbatici a fost capabil să exprime elementele naturii cu o claritate deplină Care este semnificația lui Hans Baldung Green pentru arta germană? Cu toată puterea individualității, el este unul dintre fenomenele tipice ale artei primei jumătate a secolului al XVI-lea Baldung timpuriu, până la începutul anilor , este unul dintre pictorii remarcabili ai Renașterii germane Opera sa exaltă o persoană, reflectă frumusețea lumii reale Imaginile puternice ale altarului din Freiburg sunt la egalitate cu lucrările lui Dürer și Grunewald Iar fabulozitatea „Odihna în zborul în Egipt” amintește de opera lui Altdorfer Dar deja în lucrările acestei perioade apar trăsături care anticipează dezvoltarea ulterioară a artei lui Baldung Puterea nestăpânită este caracteristică omului, dar nu există putere spirituală în el Elementul trăiește în el HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREENE natura, el este în mare parte lipsit de inteligență Există indiferență față de viața spirituală a individului Pesimismul lui Baldung își găsește expresia în pierderea credinței în scopul înalt al omului O creatură puternică și frumoasă devine o jucărie a forțelor externe Moartea, de care „Călărețul” lui Dürer nu se teme, îi subjugă pe eroii lui Baldung Poziția lui Baldung printre contemporanii săi este clară Este un reprezentant al tinerei generații, care a lăsat profunde interese religioase și etice S-a dezvoltat într-un cerc restrâns de oameni, în general departe de evenimentele vremii Astfel, Baldung însuși s-a lipsit de solul care a hrănit geniul lui Dürer și Grunewald Poate de aceea trăsăturile crizei au apărut atât de devreme în opera sa - la începutul anilor , adică chiar înainte de înfrângerea poporului în Războiul Țăranilor și declinul ulterioar al vieții spirituale a Germaniei Lipsa intereselor morale și religioase a fost compensată în opera lui Baldung de o atenție sporită acordată problemelor artistice De aici și ocuparea artistului cu experimentele coloristice, introducerea de noi subiecte seculare și noutatea interpretării celor vechi Tema unei figuri umane goale străbate toată opera artistului Mai mult, spre deosebire de Dürer, Baldung nu este interesat de structura corpului și raportul părților sale, ci de mișcare în aspectul său exterior Este necesar să remarcăm prezența elementelor manieriste în opera ulterioară a lui Baldung În manierism, una dintre tendințele vieții artistice ale secolului al XVI-lea matur, se manifestă criza viziunii renascentiste asupra lumii Trăsăturile sale caracteristice sunt evadarea din realitate și dorința de a-și crea propria lume artificială, pierderea credinței în om ca centru al universului În acest sens, neputința oamenilor în raport cu lumea exterioară, slăbiciunea lor spirituală, în ciuda forței lor fizice, care sunt atât de caracteristice operelor de mai târziu ale lui Baldung, sunt trăsături manieristice Manieriştii acordă o mare atenţie noutăţii şi neobişnuitului tehnicilor formale, recurg la deformare şi exagerare Mirele fermecat, cu prescurtarea sa forțată, este un exemplu în acest sens Opoziția cărnii moarte „de porțelan” ca și cum ar fi țesut viu din picturile regretatului Baldung este, de asemenea, un dispozitiv manierist Cu toate acestea, tendința manieristă a adus cu sine descoperiri îndrăznețe care nu au fost întruchipate nici în opera lui Baldung, nici în opera artiștilor germani ai secolului al XVI-lea matur În arta Germaniei a venit un lung declin unu Primele lucrări semnificative despre Baldung aparțin stiloului lui G von Terey: TereyG von Ver-zeichnis der Gemalde des Hans Baldung gen Grien Strassburg, ; Idem Die Gemalde des Hans Baldung gen Grien Strassburg, - ; Idem Die Handzeichnungen des Hans Baldung gen Grien Strassburg, - Din publicaţiile ulterioare de remarcat: Curjel H Hans Baldung Grien Miinchen, ; Perseke H Hans Baldungs Schaffen din Freiburg Freiburg iB, ; Koch C Die Zeichnungen Hans Baldung Griens Berlin, ; Idem Catalog der erhaltenen Gemălde, der Einblatt- holzschnitte und illustrierten Bii-cher von Hans Baldung Grien - Kunstchronik, , , S - ; Staatliche Kunsthalle Karlsruhe Hans Baldung Grien Ausstel-lung, ; Consuelo Oldenbourg M Die Buchholzschnitte des Hans Baldung Grien Baden-Strassburg, ; Oettinger K , To nappe KA Hans Baldung Grien und Albrecht Diirer in Niirnberg Niirnberg, ; Bussmann G Manierismus im Spatwerk Hans Baldung Griens Heidelberg, ; Mende M Hans Baldung Grien Das graphi-sche Werk Unterschneidheim, ; O sten G von der Hans Baldung Grien Gemalde und Dokumente Berlin, Astfel, Burckhardt a numit altarul din Freiburg „cel mai înalt care a fost creat de pictura germană”, în timp ce Pinder s-a exprimat vag, dar cu tentă negativă, despre întreaga operă a lui Baldung: este „complet, nefiind perfect” („fertig, ohne vollen - det zu sein") Möhle (vezi nota ) îl plasează pe Baldung printre marii maeștri Curiel (Curjel N Op cit ) și Perseke (Perseke N Op cit ) subliniază o anumită „ușurință spirituală” și calitate neuniformă a operei lui Baldung ARTISTI SI OPERARI Curjel H Op cit ; Perseke H Op cit ; Mende M Op cit ; O sten G von der op cit În cea mai mare parte, autorii catalogează lucrările maestrului (G von Tögeu, M Consuelo Oldenbourg, C Koch, M Mende) sau se referă la o perioadă sau la o anumită gamă de fenomene (H Perseke, K Oettinger und K (A Knappe, G Bussmann) Cele mai interesante răspunsuri la expoziție: (Mohle H Hans Bal-dung Grien Zur Karlsruer Bal-dung-Ausstellung Sommer - Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, , , S - ; Halm P Die Hans-Baldung -Grien -Ausstellung in Karlsruhe - Kunstchronik, , , S - cinci Singurul indiciu al atitudinii lui Baldung față de Războiul Țăranilor este inscripția de pe portretul unui tânăr necunoscut de douăzeci și nouă de ani (Nürnberg, Muzeul Național German) Portretul este semnat cu o monogramă, datată și prevăzut cu o inscripție în vers latină: „Pe vremea când țărănimea cu armele năvăleau împotriva clerului și a nobilimii, instruite deloc prin credință, așa erau atunci înfățișarea și imaginea mea, care cel ce este atotputernic mă va lipsi de” (italicele noastre - M L ', text latin reprodus în catalogul expoziţiei de la Karlsruhe „Hans Baldung Grien Ausstellung”, S ) Naegele A Hans Baldung Griens Heimat und Hochschătzung im Wandel der Jahrhunderte —Anzeiger fiir schweizerische Altertumskunde, NF , , S - ; KochC Hans Baldungs Geburtsjahr, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, , , S - Vezi articolul din această colecție „Dürer și atelierul său” opt Cu cel mai mare grad de certitudine, îi sunt atribuite două uși, care se află acum în biserica parohială din Ipwabach („Sf Ecaterina” și „Sf Barbara”) și „Călărețul, moartea și femeia” (Paris, Luvru) nouă După toate probabilitățile, halatul verde sugerează porecla lui Baldung - Verde (griin german - verde) Apropo, altarul este semnat san monograma HG—Hans Verde Pe drumuri dificile, această relicvă a ajuns la Academia de Arte Frumoase din Viena, unde a rămas până în zilele noastre unsprezece Cu o asemenea productivitate, Baldung nu atinge un nivel ridicat în toate ilustrațiile Cele mai bune lucrări includ ilustrații pentru Johann Geiler von Kaysersberg „Das Buch Granatapfel” ( ), „Die Welsch Gattung” ( ), „Die Ge-bote” ( ) Andreas W Deutschland vor der Reformation Stuttgart-Berlin, , S - Detalii: M ii er C Hexenaberglaube und Hexenprozesse in Deutschland Leipzig, Discrepanța în definiția intrigii confirmă opinia exprimată anterior că problema surselor lui Baldung nu a fost dezvoltată paisprezece Aparent, Hans Ley a participat la lucrarea altarului Shnevlin, micul altar al catedralei El este creditat cu fundalul peisajului fermecător al compoziției Urs Graf a copiat desenele lui Baldung Nu le putea vedea decât în atelierul unui Strasbourg cincisprezece Predela menţionează numele curatorilor catedralei şi inscripţia: NOS OPVS FACTVM AN SAL MDXVI Semnătura se află pe o altă plăcuță în același loc - „John Baldung, supranumit Green, Gmündets, făcut sub semnul lui Dumnezeu și / propriu / vitejie (JOHANNES BALDVNG COG GRIEN GAMVNDIANVS DEO ET VIRTVTE AVSPICIBVS FACIEBAT) Semnificația semnăturii va fi discutată mai târziu Cercetătorii lucrării lui Baldung au oferit diferite interpretări ale acestui cuvânt Perzeke îl traduce prin „îndemânare”, Curiel – ca „energie” Dar ar trebui, fără alte prelungiri, să lăsăm conceptului de „virtus” sensul pe care contemporani i l-au atașat, chiar dacă nu coincide cu traducerea literală a cuvântului latin Cercetătorii au descoperit că artistul a luat ideea dintr-o gravură florentină de la sfârșitul secolului al XV-lea (Curjel H Op cit ) sau într-un tablou al unui fer necunoscut un cadru familiar lui Baldung dintr-o gravură sau desen (In u with h-ner E Beitrăge zur Geschichte der deutschen Kunst, Bd Augs-burg, , S ) Dar acest lucru nu schimbă nimic în faptul că maestrul german era interesat doar de acest tip de complot optsprezece Într-un desen din Luvru din , Baldung a descris atât Aristotel, cât și Phyllis îmbrăcați și i-a oferit filosofului antic trăsăturile unui martir creștin nouăsprezece Nu există informații despre atelierul lui Baldung de la Strasbourg Judecând după numărul mic de lucrări, absența produselor grafice, el, poate, nu a întreținut un atelier cu studenți și ucenici, așa cum a făcut înainte de a pleca la Freiburg și Freiburg Nu este de mirare că aproape că nu a lăsat adepți în Alsacia și nu este nevoie să vorbim despre școala din Baldung din Alsacia Da, iar lucrarea sa de mai târziu a fost concepută pentru un cerc relativ restrâns de cunoscători douăzeci Una dintre Madonele sale a intrat în literatură ca „Maria, îmbrăcată într-un mod antic” (Berlin-Dahlem, Muzeu) Acest lucru, însă, nu înseamnă că artistul a încetat să creeze lucrări excelente Cele mai bune lucrări ale sale includ două picturi alegorice din din Munchen Alte Pinakothek, „Portretul unui Sf Ioan necunoscut în haine” ( , ibid ), „Cuplu inegal” ( , Karlsruhe, Kunsthalle) MesenzewaC A „Der behexte Stallknecht” des Hans Baldung Grien - Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, , , S - Koch C Uber drei Bildnisse Bal-dungs als kiinstlerische Dokumente vor Beginn seines Spătstils - Zeitschrift fiir Kunstwissenschaft, , , S Prin urmare, în opinia noastră, este imposibil să vorbim despre impactul lucrării lui Grunewald asupra lui Baldung, ca Curiel (Curjel H Op cit , S ) și Mele (Mohle H Op cit , S ) do Putem vorbi cel mult despre împrumuturi externe APLICARE REFERINȚĂ BIBLIOGRAFICĂ Problema Renașterii în artele plastice germane Articolul a fost publicat în cartea: Typology and Periodization of Renaissance Culture M , Arta vest-europeană în jurul anului și problema așa-numitului gotic internațional Articolul a fost publicat în cartea: Istoria artei moderne despre arta clasică a secolelor XIII-XVII M , Epoca Reformei și arta Renașterii târzii Articolul a fost publicat în cartea: Cultura Renașterii și a Reformei L , , în limba germană - în cartea: Von der Macht der Bilder Leipzig, Factorii sociali în artă și rolul lor în metodologia cercetătorului (pe exemplul Evului Mediu târziu și al Renașterii) Articolul a fost publicat în cartea: Istoria artei sovietice ' , nr M , Semnăturile artiștilor germani din secolele XV-XVI ca obiect de cercetare sociologică Articolul a fost publicat în cartea: Istoria artei sovietice ' M , ; în germană – în cartea: Lucas Cranach Kiinstler și Gesellschaft Wittenberg, Michael Pacher Capitolul din carte: Sculptura germană - M , Faith Stoss Capitole din carte: Sculptura germană - M , Sculptura lui Bernt Notke și Sever Capitolul din carte: Sculptura germană - M , Tilman Riemenschneider Capitolul din carte: Sculptura germană - M , Albrecht Durer Articolul a fost publicat în revista: Art, , Nr Durer și atelierul lui Articol publicat in limba germana limba în carte: Albrecht Diirer Zeit und Werk Leipzig, ; într-o formă extinsă – în cartea: Din istoria artei clasice a Occidentului M , Desenul londonez „Cap de bătrână” Articolul a fost publicat în cartea: Carte și grafică M , Picturi de Lucas Cranach cel Bătrân în colecțiile sovietice Articolul a fost publicat în revista: Art, , Nr Spre iconografia „nimfei izvoarei” de Lucas Cranach cel Bătrân Articol publicat în engleză în anuarul: Joumal of the Warburg and Courtauld Institutes XXXI, Şcoala Dunării Capitolul din carte: Durer și epoca sa M , Hans Baldung, supranumit Green Capitolul din carte: Durer și epoca sa M , M Ya Libman M PAHER ALTAR ÎN CAZUL PĂRINȚILOR BISERICII - VEIT STOSS F STOSS ALTAR BISERICA MARIA DIN CRACOVIA LATĂ FESTIVĂ A ALTDORFER ISTORIA SUSANNEI scoala Dunarii A ALTDORFER BĂtăLIA LUI ALEXANDRU MACEDONIAN CU DARIUS scoala Dunarii A ALTDORFER BĂtăLIA LUI ALEXANDRU MACEDONI CU FRAGMENTUL DARIUS scoala Dunarii V GUBER FLOAREA LUI HRISTOS scoala Dunarii G Yu > și * V GUBER VEDERE LA MONDSEE ȘCOALA DUNĂRII V GUBER CALVAR scoala Dunarii V GUBER RUGACIUNE PENTRU STRIR V GUBER ZBORUL ÎN EGIPTUL ȘCOALA DUNĂRII V GUBER VEDERE LA FELDKIRCH scoala Dunarii V PEISAJUL ALPIN GUBER FEIT SHTOSS F ALTAR BISERICA STOSS MARY DIN CRACOVIA LATĂ FESTIVĂ FRAGMENT PARTEA CENTRALĂ HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN GAN BAL DG, PRO VISHU VERDE ( G BALDUNG VERDE ȘEFUL LANDSKNECHT HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN G BALDUNG VERDE Vrajitoarea HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN M Ya Libman G BALDUNG VERDE Adorarea Magilor HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN G BALDUNG VERDE FRUMUSEȚE ȘI MOARTE GAN BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN G BALDUNG VERDE ALTAR CATEDRALA FREIBURG - PARTEA CENTRALĂ ÎNCUNAREA MAICII DOMNULUI HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN G BALDUNG VERDE ALTARUL APOSTOLILOR FREIBURG FRA MENT HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN G BALDUNG VERDE ZBOR ALTARUL FREIBURG ÎN EGIPTUL HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN G BALDUNG VERDE PORTRET LUI HRISTOF DE BADEN HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN G BALDUNG VERDE ODIHNEAZĂ-TE PE DRUMUL CĂTRE EGIPTUL VEIT STOSS F STOSS ALTAR BISERICA MARIA DIN CRACOVIA LATĂ FESTIVĂ FRAGMENT PARTEA CENTRALĂ HANS Baldung, supranumit Green G BALDUNG VERDE TORTURA ST DOROTHEA ha cu baldung, supranumit verde G BALDUNG VERDE CRACIUN CRACIUN HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN G BALDUNG VERDE HRISTOS ÎNALT LA CER Pe la - HANS BALDUNG, JO pMShSh G BALDUNG VERDE TREI PARCURI HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN G BALDUNG VERDE ȘAPTE VÂRSTE ALE O FEMEIE HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN G BALDUNG VERDE Mucii Scaevola HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN G BALDUNG VERDE CAI SĂLBATICI HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREEN G BALDUNG VERDE BĂUTAT Mire și — GA S BALDUN, MĂ NUMIM VERDE G BALDUNG VERDE Potopul din FEIT SHTOSS F STOSS ALTAR BISERICA MARIA DIN CRACOVIA ANUNȚARE SHTOSS FEIT SHTOSS cincisprezece F STOSS FRAGMENT PIATRA DE MOMENT A REGElui CASIMIR IV FEIT SHTOSS F STOSS EPITAPHI FOLKAMERA LUĂ-L pe HRISTOS ÎN DEPARTAMENT VEIT STOSS optsprezece F STOSS Buna Vestire - FEIT SHTOSS nouăsprezece F STOSS FRAGMENTUL ANUAȚIEI M HAEL PACHER M PAHER ALTARUL BISERICII DIN GRIS FRAGMENT VEIT STOSS douăzeci F STOSS ATTAR CU INCHINAREA COPILULUI CATEDRALEI DIN BAMBERG - CREDINTA PGGOSS F STOSS ALTAR CU ÎNCHINAREA COPILULUI CATEDRALA DIN FRAGMENT BAMBERG B NOTKE CRUCE TRIUMFALĂ A CATEDRALEI DIN LUBEK B NOTKE CRUCE TRIUMFALĂ A CATEDRALEI DIN LUBEK F AGMENT BERNT HOTKE ȘI SCULPTURA NORDULUI B NOTKE CRUCE TRIUMFALĂ A CATEDRALEI DIN LUBEK IOAN EVANGELISTUL SCULPTURA BERNT HOTKE U NORD ii; y i i' I ) g'nShTs J & \y*Zh hl J II '• Tj*/' N s ■ i; , -Jb -h Js g l mi B NOTKE ALTARUL Sf SPIRIT ÎN TALLINN PARTEA CENTRALA BERNT HOTKE ȘI SCULPTURA NORDULUI B NOTKE ALTARUL BISERICII SF SPIRIT ÎN FRAGMENT TALLINN B NOTKE ALTARUL BISERICII SF SPIRIT ÎN FRAGMENT TALLINN B NOTKE ALTARUL BISERICII SF SPIRIT ÎN FRAGMENT TALLINN BERNT HOTKE ȘI SCULPTURA NORDULUI B NOTKE ALTARUL BISERICII SF SPIRIT ÎN FRAGMENT TALLINN MICHAEL PACHER M PAHER ALTARUL BISERICII DIN GRIS Început în CRED NOTKE SI SCULPTURA NORDULUI B NOTKE SF GEORGE T RIMENSCHNEIDER MAGDALENA ALTAR MUNNERSTADT - FRAGMENT TILLMAN RIEMENSCHNEIDER T RIMENSCHNEIDER APARIREA LUI HRISTOS LA ALTARUL MAGDALENEI MUNINERSTADT TILLMAN RIEMENSCHNEIDER M Ya Libman T RIMENSCHNEIDER ALTAR ST SÂNGE - TILLMAN RIEMENSCHNEIDER T RIEMENSCHNEIDER ALTARUL SF PARTEA CENTRALĂ A SÂNGELE ULTIMA CINA TILLMAN RIEMENSCHNEIDER T RIMENSCHNEIDER ALTAR BISERICII DIN KREGLINGEN -Aproximativ — TILLMAN RIEMENSCHNEIDER T RIMENSCHNEIDER ALTAR BISERICA DIN KREGLINGEN FR GMENT TILLMAN RIEMENSCHNEIDER T RIMENSCHNEIDER ALTAR BISERICII ÎN FRAGMENT KREGLINGEN TILLMAN RIEMENSCHNEIDER •) •i T RIMENSCHNEIDER ALTAR BISERICII ÎN FRAGMENT KREGLINGEN TILLMAN RIEMENSCHNEIDER T RIMENSCHNEIDER ALTAR BISERICA DIN MAIDBRONN - M PAHER ALTAR BISERICII DIN SAINT WOLFGANG - PARTEA DE SĂRBĂTORI TILLMAN RIEMENSCHNEIDER T RIMENSCHNEIDER ALTAR BISERICII ÎN FRAGMENT MAIDBRONN TILLMAN RIEMENSCHNEIDER T RIMENSCHNEIDER APOSTOLUL FILIP - T RIEMENSCHNEIDER EVE - FRAGMENT TILLMAN RIEMENSCHNEIDER T RIMENSCHNEIDER ADAM - FRAGMENT TILLMAN RIEMENSCHNEIDER T RIMENSCHNEIDER PIATRA DE MOMENT A EPISCOPULUI RUDOLF VON SCHERENBERG - TILLMAN RIEMENSCHNEIDER T RIMENSCHNEIDER PIATRA DE MOMENT A LUI HEINRICH II SI KUNIGUNDA - ALBRECHT DURER A DURER VEDERE A ORAȘULUI TRIENT ALBRECHT DURER A DURER Adorarea Magilor ALBRECHT ZURER A DURER ȚĂRANI ÎN VORBIȚIE ALBRECHT DURER - M Ya Libman A CASA DURER DE Lângă BALȚ Pe la - MICHAEL PACHER cinci M PAHER ALTAR BISERICA DIN Sfantul Wolfgang ALBRECHT DURER cincizeci A DURER PATRU CALARE APOCALIPTICI DIN SERIA APOCALIPZA ALBRECHT DURER A DURER BĂTĂTAIA ARHANGHELULUI MICHAEL CU DIAVOLUL DIN SERIA APOCALIPSA A DURER ZBORUL ÎN EGIPTUL DIN SERIA „VIAȚA MARIA” - ALBRECHT DURER A DURER ÎNTÂLNIREA LUI JOAKIM ȘI ANNEI DIN SERIA „VIAȚA MARIA” - !BR^ET!JURER A DURER AUTOPORTRET QR ALBRECHT DURER A DURER FESTIVALUL ROZARULUI ALBRECHT DURER ■ A DURER AUTOPORTRET DETALIU ALBRECHT DURER A DURER PORTAREA CRUCIEI DIN SERIA „MARELE PASIUNI” Pe la - ALBRECHT DURER A DURER CAVALER, MOARTE ȘI DIAVOLUL MICHAEL PACHER M PAHER ALTARUL BISERICII DIN SFÂNTUL WOLFGANG LATĂ DE ZI zi ^brЁ^^yurer A DURER SF IEROM ÎN CELULĂ ALBRECHT DURER A DURER MELANCOLIE ALBRECHT DURER A DURER SCHELDE LA ANVERS Â Sh!kT DkM'R A DURER PATRU APOSTOLI £ ALBRECHT DURER A DURER PORTRET AL TÂNĂRULUI ALBRECHT DURER M Ya Libman A DURER PORTRETUL LUI JERONIM HOLTSCHUER DUERER SI ATELIERUL LUI A DURER CAP TINERETUL DUERER SI ATELIERUL LUI G BALDUNG VERDE CAP TINERETUL DUERER SI ATELIERUL LUI eu HANS SUS DIN KULMBACH PROPORȚII ALE FIGURII UMANE LONDRA DESENĂ „Capul bătrânei” A DURER CAPUL UNEI BĂTRÂNE MICHAEL PACHER M PAHER ALTAR BISERICA DIN SAINT WOLFGANG ST WOLFGANG LONDRA FIGURA UN CAP DE BĂTRÂNĂ A DURER PORTRET LUI KONRATH FERKEL ? DESEN LONDRA - CAPUL BĂTRÂNEI» A DURER CAPUL MARIA DESEN LONDRA AL CAPULUI BĂTRÂNEI» HANS SUS DIN KULMBACH SOCIETATEA DE FEST ȘI MOARTEA LONDRA DESENĂ CAPUL unei bătrâne HANS SUS DIN KULMBACH Judith și Holofernes L CRANAKH SENIOR ÎN Adunarea sovietică L CRANAH SENIORUL VENUS ȘI AMUR L CRANAKH SENIOR ÎN Adunarea sovietică L CRANAH SENIORUL FRAGMENT DE VENUS ȘI AMUR L CRANAH SENIORUL FRAGMENT DE VENUS ȘI AMUR L CRANAKH SENIOR ÎN Adunarea sovietică L CRANAH SENIORUL PORTRET LUI ALBRECHT DIN BRANDENBURG L CRANAKH SENIOR ÎN Adunarea sovietică L CRANAKH SENIOR ÎN Adunarea sovietică MICHAEL PACHE opt M PAHER ALTAR BISERICA DIN SAINT WOLFGANG ST BENEDICTUL L CRANAKH SENIOR ÎN Adunarea sovietică L CRANAH SENIORUL UN CAVALER CU DOI FII ARIPA DE ALTAR L CRANAKH PREDEPRINȚI ÎN Adunarea sovietică i M Ya Libman L CRANAH SENIORUL MARIA CU COPILUL SUB MĂR Anii L CRANAKH SENIOR ÎN Adunarea sovietică L CRANAKH SENIOR ÎN Adunarea sovietică L CRANAH SENIORUL MARIA CU COPIL Pe la - L CRANAKH PREDEPRINȚI ÎN Adunarea sovietică L CRANAKH SENIOR ÎN Adunarea sovietică L CRANCH FRAGMENT VECHI DE ARGENT L CRANAKH PREDEPRINȚI ÎN Adunarea sovietică L CRANAH SENIORUL LUCRETIA LS L CRANAKH PREDEPRINȚI ÎN Adunarea sovietică L CRANAH CEL BĂTRÂN, atelier PERECHE NEEGALA „NIMFUL SURSEI – L CRANACH CEL BĂTRÂN P A N T O N T o C A D J Perlaquaîe сой іо поп lâpcrci definire, fila diuturna & tan ta acre fe* te pndiana tolerata adberetrahcndomeprouocafl^oueroil belhfTimo fufciubuloddloinftrumeto Lafrigiditatcdilquale inditionridcdcihc lapetnmenriua Circuncircadunqucdi qucfto p!acidoloco,&pcr gh loquaci riuuli fioriuano il Vaticinio LiIiiconuallii ,& la florete Lyfima chia ,aci!odorofoCalamo> daCedouaria,Apio,& hydrohpato A di aflai alte apprctiatc hetbe aquicolc & nobili fiori,Et il canaliculo polen SURSA NIMFILOR ILUSTRARE DIN „POLYPHILUS HYPNEROTOMACHY” NIMFUL SURSEI L CRANACH CEL BĂTRÂN L CRANAH SENIORUL NIMFO SURSA VEIT STOSS unsprezece f • J **A* WJ* ti nouă F STOSS ALTARUL BISERICA MARIA DIN CRACOVIA - PARTEA DE ZI DE ZI scoala Dunarii A ALTDORFER VEDERE LA SARMINGSTEIN scoala Dunarii A ALTDORFER PEISAJUL ALPIN scoala Dunarii A ALTDORFER Peisajul Dunării anii scoala Dunarii A ALTDORFER PEISAJ PĂDURĂ CU BĂtăLIA DE LA ST GEORGE ȘCOALA DUNĂRII A ALTDORFER SFÂNTA FAMILIE LA FANTANE eu scoala Dunarii A ALTDORFER Răstignirea Pe la - ȘCOALA DUNĂRII ȘCOALA DUNĂRII ) M Ya Libman A HRISTOS ALTDORFER ÎNAINTEA PILAT DIN ALTARUL SFINTEI FLORIE ȘCOALA DUNĂRII O A ALTDORFER RAGUNGIREA DE LA ALTARUL SFINTEI FLORIA FRAGMENT ȘCOALA DUNĂRII A ALTDORFER Sărăcia stă pe tivul aroganței MIHAIL IAKOVLEVICH LIBMAN INFORMATIE BIOGRAFICA Mihail Yakovlevich Libman s-a născut în în orașul Riga Acolo a intrat la Academia de Arte din Letonia, facultatea de sculptură De la începutul războiului - pe front, apoi în batalionul de construcții În a intrat în secția de sculptură a Institutului Surikov din Moscova, iar din a studiat la catedra de istoria artei a Facultății de Filologie a Universității de Stat din Moscova, pe care a absolvit-o în În paralel, din , a devenit cercetător la Muzeul de Stat de Arte Plastice Pușkin Boris Robertovich Vipper a fost profesorul lui Libman și mai târziu lider Acest om de știință remarcabil, figură de muzeu și profesor a determinat în mare măsură gama de interese și metoda științifică a tânărului critic de artă de atunci În , Liebman a plecat să lucreze la Institutul de Istoria Artei al Ministerului Culturii al URSS (acum Institutul de Cercetare Științifică a întregii Uniuni de Istoria Artei al Ministerului Culturii URSS) ca cercetător în sectorul artei clasice din Occident Din - Director adjunct al Institutului În , Liebman și-a susținut doctoratul, iar în , teza de doctorat Libman este membru al Comisiei de stat de experți a Ministerului Culturii al URSS, membru al Biroului Consiliului Științific pentru Istoria Culturii Mondiale al Academiei de Științe a URSS și al Comisiei Renașterii Liebman a participat la multe congrese și conferințe atât în Uniunea Sovietică, cât și în străinătate A fost delegat la XXI ( , Bonn), XXII ( , Budapesta), XXIII ( , Granada), XXV ( , Viena) Congrese Internaționale de Istoria Artei Citiți rapoarte și prelegeri în instituții științifice din Germania, Ungaria, Cehoslovacia, Suedia, Austria, Elveția, Italia Mihail Yakovlevich Libman lucrează în domeniul artei vest-europene Specialitatea sa principală este arta Renașterii germane și italiene Multe se ocupă de problemele sculpturii Renașterii Este autorul unui număr de cărți și a multor articole publicate atât în țara noastră, cât și în străinătate Principalele sale monografii sunt „Donatello” (M , ), „Giuseppe Maria Crespi” (M , ; ediția germană – Dresda, ), „Dürer și epoca lui” (M , ), „Sculptura germană ” - " (M , ; ediţia germană - Leipzig, ) M Ya LIBMAN LISTA PRINCIPALELOR LUCRĂRI - Muzeul de Stat de Arte Frumoase poartă numele A S Pușkin: (Album) - M : Izogiz, - Compilare, comentarii Imagini ale Galeriei Dresda: (Album) - M : Izogiz, - Culegere, comentarii Neuentdeckte Aquarelle von C D Friedrich - Bildende Kunst, [Berlin,] , No , S - Muzeul de Stat de Arte Plastice Pușkin Scurt catalog al galeriei de imagini M : Art, Participarea la compilare Monumentul Buchenwald - Creativitatea, , nr , p - Muzeul Altdeutsche Gemălde im Moskauer - Bildende Kunst, [Berlin,] , Nr , S - Acuarele de K D Friedrich în colecția Muzeului Pușkin din Moscova - Comunicări ale Institutului de Istoria Artei al Academiei de Științe a URSS, , nr , p - Dürer — M : Artă, Expoziție de grafică germană - Art, , nr , p - Expoziție de lucrări de la Muzeele Republicii Democrate Germane Catalog — M : Art, — Participarea la compilare Fritz Kremer — Art, , nr , p - Același în limba română: Probleme de arta plastica, [București], , nr , p - Deutsche Handzeichnungen im Puschkin-Museum - Bildende Kunst, [Berlin], , nr , S - - M Ya Libman In der internationalen Kunstaus-stellung zu Moskau - Bildende Kunst, [Berlin,] , nr , p - La iconografia statuii lui Donatello - Art, , nr , p - Lucrări ale artiștilor din RDG - Art, , nr , p - Mehr als eine Frage des Formats - Bildende Kunst, [Berlin,] , No , S - Relief cu scene din copilăria lui Hristos în colecția Statului Muzeul de Arte Frumoase numit după A S Pușkin - În cartea: Proceedings of the State Museum of Fine Arts numit după A S Pușkin M î Art, , p - Donatello - M : Izogiz, David lui Michelangelo — Artist, , nr , p - Imagini cu Eberhard Keil în Muzeul Serpuhov - Artă, , nr , p - Tabloul „Maeștri din Frankfurt” în Muzeul de Arte Frumoase numit după A S Pușkin - Mesaje de la Muzeul de Stat de Arte Plastice numit după A S Pușkin, , p - „Alegoria justiției” de Melchior Fezelen - În cartea: Din istoria artei ruse și vest-europene M : Editura Academiei de Științe a URSS, , p - Figurină „Atlanta” din Muzeul de Stat de Arte Frumoase numită după A S Pușkin - Comunicări ale Institutului de Istoria Artei al Academiei de Științe a URSS, , nr / , p - Muzeul de Stat de Arte Frumoase poartă numele A S Pușkin Catalogul galeriei de artă - M , - Participarea la compilare Muzeul de Stat de Arte Plastice Pușkin Pictura vest-europeană (Album) M : Izogiz, - Articol introductiv, compilare Jacopo della Quercia - M : Art, La expoziţia de pictură veneţiană seicento - Art, , nr , p - Hans Ernie — În cartea: Arta plastică modernă a țărilor capitaliste M , , p - La fel: M Libman Hans Erni —București: Meridiane, Desene de Melchior Lorichs în Schitul de Stat și în Muzeul de Stat de Arte Plastice Pușkin — În cartea: Proceedings of the State Hermitage arta vest-europeană L , , v , p - Muzeul de Stat de Arte Plastice Pușkin Expoziție de pictură italiană din secolele al XVII-lea și al XVIII-lea din fondurile muzeului Catalog M , - Articol introductiv și participarea la compilare Sculpturi de Giacomo Manzu - Art, , nr , p - Studien zur deutschen Klein plastik Eine Adam-Statuette im Puschkin-Museum zu Moskau und die Salzburger Bildschnitzer-werkstatt um - - Miinchner Jahrbuch der bilden-den Kunst, , Folge, , S - Pictura italiană din secolele XVII-XVIII — Creativitate, APLICARE , nr , p - „Artiștii realității” în Italia secolelor XVII-XVIII - În cartea: de ani ai Muzeului de Stat de Arte Plastice Pușkin M , , p - Despre sculptură - M : artist sovietic, Donatello - M : Art, Republica Democrată Germană (Arte plastice) - În cartea: Enciclopedia Scurtă a Artei Arta țărilor și popoarelor lumii M , , v , p - Germania (Arta plastică a secolului XX) - În cartea: Enciclopedia Scurtă a Artei Arta țărilor și popoarelor lumii M , , v , p - Acuarele georgiane de Deneke - Creativitate, , nr , p Reliefuri ale Monogrammistului ІР și școala sa din Schit - Comunicări ale Schitului de Stat, , vol , p - Muzeul de Stat de Arte Plastice Pușkin Pictura și desenul Germaniei și Austriei secolelor XV-XIX: (Catalogul expoziției) Moscova, Întocmirea unui catalog, articol introductiv Problema evoluţiei stilului în arta germană a secolelor XV-XVI - În cartea: De la Renaştere până în secolul XX M , , p - Același: Kunst und Literatur, [Berlin,] , , H , S - Hans Grundig, opera sa și cartea lui — În cartea: Grundig G Între carnaval și Postul Mare M , , p - Cronica florentină despre marele Buonarroti - Art, , nr , p - Tinerii artiști ai RDG - Art, , nr , p - De asemenea: Bildende Kunst, Berlin, , Nr , S - Iconologie — În cartea: Contemporary Art Studies Abroad: Essays M , , p - Arta Germaniei în secolele al XV-lea și al XVI-lea — M : Arta, Pictură de Frans Floris: Colecția Muzeului Pușkin im A S Pușkin — Comunicări ale Muzeului de Stat de Arte Frumoase numite după A S Pușkin, , v , p - Michelangelo Buonarroti - M : artist sovietic, Gemălde der Angelica Kauffmann im Staatlichen Puschkin-Museum der bildenden Kiinste in Mos-kau —În: Jahrbuch des Vorarl-berger Landesmuseumsvereins Bregenz, , p - Ein Bildnis des Pfalzgrafen Ott-heinrich von Georg Penez in der Ermitage, Pantheon, [Miinchen,] , , nr , S - Stilprobleme bei Michelangelo —În: Michelangelo heute Wis-senschaftliche Zeitschrift der Humboldt-Universitat zu Berlin, Sonderband Berlin, , S - Vorabdruck: Kunst und Literatur, Berlin, , , S - Fritz Kremer: Catalog (expoziții la Muzeul de Stat de Arte Plastice Pușkin) M , artist sovietic, - Articol introductiv Werner Klemke — Art, , nr , p - Lucrări ale artiștilor germani din secolele al XV-lea și al XVI-lea în URSS - Art, , nr , p - Miracol de la Praga - Creativitate, , nr , p - „Ușile morții” de Giacomo Man-zu - Creativitate, , nr , p - La fel și în cartea: Artiștii secolului XX: Prin paginile revistei „Creativitatea” M , , p - Italia (Arta plastică a secolelor XVII-XVIII) — În cartea: Enciclopedia artistică scurtă: Arta Țărilor și Popoarelor lumii M , , v , p - Din colecția de sculpturi a Muzeului Pușkin: Capodopera „dispărută” și „reapărută” de Andrea della Robbia — Relieful lui Agostino Busti, supranumit Bambaya — Bustul cardinalului Leopoldo Medici de Giovanni Battista Foggini — Comunicații al Muzeului de Stat de Arte Plastice numit după A S Pușkin M , , v , p - Statueta lui Erasmo Trivulzio și bronzuri aferente — În cartea: Arta clasică în străinătate M , , p - Capodopere false - M : Artist sovietic, - În colaborare cu G S Ostrovsky Creator al sculpturii renascentiste — Artist, , nr , p - Probleme de stil în artele plastice ale Renașterii în Italia — În: Renaștere, baroc, clasicism M , , p - Giacomo Manzu - M : Artist sovietic, Zwei Handzeichnungen Tobias Stimmers la Moscova și la Leningrad — În: Zeitschrift fiir schweizerische Archăologie und Kunstgeschichte Ziirich, / , , nr , S - Donatello - Bildende Kunst, [Berlin,] , nr , p - Ikonologie - Kunst und Literatur, [Berlin,] , No , S - Eine Bildnisbiiste Wladislaws IV von Georg Pfriindt - Pantheon, [MiinchenJ , , nr , S - Giuseppe Maria Crespi — M : Art, O poză semnată de Bernardo Ca-vallino în Muzeul Pușkin, Moscova — Burlington Magazine, [Londra,] , , p - Despre iconografia Nimfei fântânii de Lucas Cranach cel Bătrân — Journal of the Warburg and Courtauld Institute-tes, [Londra,] , XXXI, R - Două imagini descoperite recent de Antonio Canal — Arte Vene-ta, [Venezia,] , I "pittori della realtâ" in Italia nei secoli XVII—XVIII —Acta hi-storiae artium, [Budapest,] , , nr / , p - Școala de istorie a artei din Viena — În cartea: Istoria istoriei artei europene A doua jumătate a secolului al XIX-lea - începutul secolului al XX-lea M , , v , cu - Evul Mediu şi Renaştere — În cartea: Istoria istoriei artei europene A doua jumătate a secolului al XIX-lea - începutul secolului al XX-lea M , , v , p - Simpozionul Internaţional al Istoricilor de Artă - Art, [M ,] , Nr , p - - În colaborare cu M V Alpatov Albrecht Dürer: Cu ocazia împlinirii a de ani de la nașterea sa - Art, , nr , p - Același: Kunst und Literatur, [Berlin,] , No , S - Diirer und seine Werkstatt —În: Albrecht Diirer: Zeit und Werk Leipzig, , S - Unbekannte deutsche Bilder des Jahrhunderts in sowjetischen Sammlungen, Pantheon, [Miinchen,] , , nr , pp - Deutsche Kunst der Diirer-Zeit Ausstellung im Albertinum Dresden —Pantheon, [Miinchen,] APLICARE , , nr , S - Die Personlichkeit Diirers —În: Albrecht Diirer: Kunst im Auf-bruch Leipzig, , p - Desiderio da Settignano - Giambologna - Donatello - TSB, ed a -a, M , , vol , stb - , stb - , stb - Desen londonez „Capul unei bătrâne” - În carte: Carte și grafică M , , p - Colecțiile de pictură de stat bavareze München: Alte Pinakothek Noua Pinacothek New State Gallery - M : Fine Arts, Pictura germană în muzeele Uniunii Sovietice: Deutsche Gemălde in den Museen der So-wjetunion L : Avrora, Durer și epoca sa: Pictura și grafica în Germania la sfârșitul secolului al XV-lea și prima jumătate a secolului al XVI-lea - M : Art, Die Jiinglingsstatue vom Helenenberge und die Kunst der Donau-schule: Antike Motive in der Kunst der deutschen Renaissan-ce — În: Actes du XXIIe Congres international d'histoire de l'art: Budapest Buda-pest, , p - Die Kiinstlersignatur im - Jahrhundert als Gegenstand sozi-ologischer Untersuchungen — În: Lucas Cranach: Kiinstler und Gesellschaft Wittenberg, , S - Acelaşi: Semnăturile artiştilor germani din secolele XV-XVI ca obiect de cercetare sociologică — În cartea: Istoria artei sovietice' M , , p - Imagini cu Lucas Cranach cel Bătrân în colecțiile sovietice - Art, , nr , p - Ebergard Keil și pictura de gen cu figuri mari în pictura italiană din secolele XVII-XVIII: În ceea ce privește pictura lui Keil „Școala de cuci” din galeria Castelului Praga - În cartea: Bizanț Slavii de Sud și Rus' antic Europa de Vest M , , p - Hans Grundig M : Artă, Probleme de actualitate de atribuire a monumentelor de artă - Art, , nr , cu - Manzu - TSB, ed a III-a M , , v ; stb - XXIII Congres Internațional de Istoria Artei Granada, septembrie - În cartea: Istoria artei sovietice ' M , , p - Michelangelo - TSB, ed a III-a, M , , v , stb - - În colaborare Rec pe cartea: Kunst im Wider-stand: Malerei, Graphik, Plastik bis Dresda În: Soviet Art Studies ' M , , p - Joukovsky ca Zeichner Neues zur Frage CD Friedrich und WA Joukovsky Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlunggen, , , p - Același: Wissenschaftliche Zeitschrift der Emst-Moritz-Amdt-Universitat Greifswald Trupa Sonder: Caspar David Friedrich Greifswald, , S - La fel: Caspar David Friedrich: Le-ben Munca Discuţie Berlin, , S - Zwei unbekannte Bilder von Ange-lika Kauffmann im Kunstmuse-um zu Tallinn In: Jahrbuch des Vorarlberger Landesmuse-umsvereins Bregenz, , S - Benjamin Blocki portree ENSV Riiklikus Kunstmuseum —În: Eesti NSV Riiklik Kunstmuseum Artiklite kogumik, Tallinn, , Ik - Picturi necunoscute din Europa de Vest din secolul al XVII-lea în Muzeul Regional de Arte Plastice şi Aplicate din Smolensk — În cartea: Monumente ale culturii: noi descoperiri Anuarul M , , p - Stiinte umaniste auxiliare si importanta lor pentru munca de atribuire — In cartea: Lucrare de cercetare in muzeele de arta M , , v , p - Același: Comunicațiile Muzeului de Stat de Arte Plastice Pușkin M , , v , p - „Cap de băiat” din colecția Pourtales și posibilul ei autor (Din Colecția de Sculptură a Muzeului Pușkin, ) — În cartea: Comunicări ale Muzeului de Stat de Arte Frumoase Pușkin M , , v , p - Desene necunoscute ale epocii Dürer — În cartea: Monumente ale culturii: noi descoperiri Anuarul M , , p - Lucrări remarcabile ale istoriei artei sovietice — Rev pe carte: V N Lazarev Vechi maeștri italieni; Vechi maeștri europeni - Artă, , nr , p - Arta vest-europeană în jurul anului și problema așa-zisului internațional gotic dezonorat — În cartea: Istoria artei moderne a Occidentului despre arta clasică a secolelor XIII-XVII M , , p - Giuseppe Maria Crespi Dresda: Verlag der Kunst, Jukovski - redactor: Despre problema legăturii dintre K D Friedrich și V A Jukovski - În cartea: Antichitate Evul mediu Timp nou M , , p - Fisher - TSB, ed a III-a, M , , v , stb - Michelangelo und das nichtklassi-sche kiinstlerische Erbe - Konsthistorisk tidskrift, Stockholm, , , nr , - Michael Sittow, Burgher of Tallinn and Court Painter of Queen Isa-bella of Căștile: Additions and Specifications — În: Actas del Congresso internacional de historia del arte Granada Granada, , v , , p - Ein „Ungleiches Paar” Cranachs —În: Acta historiae artium Budapesta, , , S - Zur Sammlungsgeschichte deut-scher Malerei în RuBland — În: Meisterwerke deutscher und rus-sischer Malerei aus sowjetischen Museen Rheinisches Landesmu-seum Bonn Koln, , p - Michelangelo şi moştenirea artistică neclasică — În cartea: Michelangelo şi timpul lui: Sat Artă M , , p - Sculptura germană a Evului Mediu Târziu și a Renașterii: legături și relații — În cartea: Arta Europei Occidentale și a Bizanțului M , , p - Problema Renașterii în artele plastice germane — În: Typology and periodization of the culture of the Renaissance M , , p - Factorii sociali în artă și rolul lor în metodologia cercetătorului: pe exemplul Evului Mediu târziu și al Renașterii — În cartea: Istoria artei sovietice ' , vol M , , p - Prevestitorul Renașterii Italia - În cartea: Istoria artelor Europei de Vest de la Renaștere până la începutul secolului XX Arta Renașterii timpurii M , , p - Pictura și sculptura Italiei secolului al XV-lea — În cartea: Istoria artelor Europei de Vest de la Renaștere până la începutul secolului al XX-lea: Arta începutului І > APLICARE Renaştere M , , p - Ikonologie —În: Ikonographie und Ikonologie: Bildende Kunst als Zeichensystern, Bd Köln, , S - Sculptura germană - - M , Art, Dürer și atelierul său: procesul de lucru și metodele de predare — În cartea: Din istoria artei clasice a Occidentului M , , p - Din colecția de sculpturi a Muzeului Pușkin: Încă o dată despre statueta unei femei goale care își pieptănează părul — O statuetă a unui băiat gol — În cartea: Mesaje de la Muzeul de Stat de Arte Frumoase Pușkin M , , v , p - , - Jukovski și artiștii germani — În cartea: Relații între arta rusă și sovietică și cultura artistică germană M , , p - La fel în Russische Malerei der ersten Half te des Jahrhunderts: (Katalog) Baden-Baden-Hannover, / , S I, - Einige Fazetien Heinrich Bebels als literarische Quellen zur deutschen Kunst — In: Ars auro prior: Studia loanni Bialostocki sexagenario dicata Warzawa, , S - Giorgio Vasari despre Relief —În: Acta historiae artium Budapesta, , , nr - , p - Tabloul „Liturghia Sf Grigore” în Schitul Statului Mesaj preliminar - În cartea: Muzeul M , , p - Epoca Reformei și artele plastice ale Renașterii târzii — În cartea: Cultura Renașterii și a Reformei L , , p - Plastik —În: Geschichte der deutschen Kunst - Leipzig, , S - —In Zusammenarbeit mit M Stuhr Die deutsche Plastik - - Leipzig: Seemann, Ediţie germană: Giitersloh: Prisma Verlag, Maestru german, anii - : două retablouri — În cartea: Muzeul M , , p - Figurină de Hell Am din Muzeul Pușkin și școala de cioplitori din Salzburg din anii - - În cartea: Muzeul M , , p - Giorgio Vasari despre relief — În cartea: Istoria artei sovietice ' M , , v , p - Werner Klemke - un ilustrator al autorilor antici - Art, , nr , p - Ernst Ullman — În cartea: Istoria artei sovietice ' M , , v , p - Parler, Sluter, Donatello și High Gothic — În cartea: Soviet Art History ' M , , v , p - Soziale Faktoren in der Kunst des Spatmittelalters und der Renais-sance — În: Kunst und Literatur, [Berlin,] , No , S - Reformationszeitalter und Spătre-naissance —În: Von der Macht der Bilder Leipzig, , S - Expoziție de desene vest-europene din secolele XVI-XVIII din colecțiile din Lvov — Artă, , nr , p - Statuia unui tânăr din Muntele Helena și arta școlii dunărene: Motive antice în arta Renașterii germane - În cartea: Patrimoniul antic în cultura Renașterii M , , p - Despre carte și autorul ei — În carte: I E Danilova Arta Evului Mediu și a Renașterii M , , p - Die "russischen" Skizzen Adolph Menzels - Forschungen und Berichte, , , S - , Taf - Rafael şi sculptura — În cartea: Rafael şi timpul lui M , , p - „Schițe rusești” de Adolf Menzel - În colecția: Muzeul M , , p - Pictură de Michael Ostendorfer în Muzeul Regional de Arte Plastice Voronezh — „Monumente ale Culturii Noi descoperiri” Anual- poreclă L , , p - Osterreichische Barockskizzen und Zeichnungen aus der Sammlung Kuhnl în Lemberg (Lwow) —În: Wien und der europăische Barock (XXV Internationaler Kongress fuer Kunstgeschichte CIHA Wien — , Nr ) Wien, (coautor cu D V Shelest) Factorul social în atribuirea monumentelor de artă plastică — În colecția: Muzeul M , p - Ein Bild Michael Ostendorfers im Gebietsmuseum von VoroneZ, UdSSR - Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, XL, , S - Aus Spatmittelalter und Renaissance Leipzig: VEB Seemann-Verlag, Sculptura vest-europeană din secolele XV-XVI în muzeele Uniunii Sovietice (coautor) L : Aurora, Istoria artei sovietice astăzi: Cercetări în domeniul istoriei artei - Art, , nr , pp - Werner Klemke L ; Artă, Vedere a Veneției în „Pelerinajul lui Bernhard von Breidenbach” și panorama lui Jacopo dei Barbari: Două imagini renascentiste ale „Reginei mărilor” - În cartea: Arta Veneției și Veneția în artă M , , p - Reflecții asupra studiului artei secolului XX - Art, , nr , p - Boris Robertovich Vipper despre arta Letoniei - Art, , nr , p - Noile muzee de artă ale Germaniei - Art, , nr , p - Arta Renașterii franceze Experiență de analiză — În cartea: Arta clasică și contemporană a Occidentului Maeștri și probleme M , , p - Rec pe cărţi: I A Smirnova Arta Italiei la sfârșitul secolelor XIII-XV (Monumente ale artei mondiale, nr ) M , ; Pictură monumentală a Renașterii italiene M , - În colecția: Istoria artei sovietice M , , p - LISTA ILUSTRAȚIILOR unu M Pacher Retable înfățișând Părinții Bisericii - Munchen, Alte Pinakothek M Pacher Altarul bisericii din Gris A început în Fragment M Pacher Altarul bisericii din Gris A început în M Pacher Altarul bisericii din Sf Wolfgang - petrecere de vacanță cinci M Pacher Altarul bisericii din Sf Wolfgang Partea centrală a părții festive Încoronarea Maicii Domnului M Pacher Altarul bisericii din Sf Wolfgang partea de zi cu zi M Pacher Altarul bisericii din Sf Wolfgang Sf Wolfgang opt M Pacher Altarul bisericii din Sf Wolfgang Sfântul Benedict nouă F Stoss Altarul Bisericii Maria din Cracovia - partea de zi cu zi F Stoss Altarul Bisericii Maria din Cracovia petrecere de vacanță unsprezece F Stoss Altarul Bisericii Maria din Cracovia Partea festivă Partea centrală Fragment F Stoss Altarul Bisericii Maria din Cracovia Partea festivă Partea centrală Fragment F Stoss Altarul Bisericii Maria din Cracovia Buna Vestire paisprezece F Stoss Piatra funerară a regelui Cazimir al IV-lea După Cracovia, Catedrala Wawel cincisprezece F Stoss Piatra funerară a regelui Cazimir al IV-lea Fragment F Stoss Epitaful lui Folcamer Luarea lui Hristos în custodie Nürnberg, Biserica Sf Sebald F Stoss răstignire Fragment Nürnberg, Biserica Sf Sebald optsprezece F Stoss Buna Vestire - Nürnberg, biserica sf Lawrence nouăsprezece F Stoss Buna Vestire Fragment douăzeci F Stoss Retable cu Adorarea Copilului din Catedrala din Bamberg - F Stoss Retable cu Adorarea Copilului din Catedrala din Bamberg Fragment B Notke Crucea triumfală a catedralei din Lübeck B Notke Crucea triumfală a catedralei din Lübeck Fragment B Notke Crucea triumfală a catedralei din Lübeck Ioan Evanghelistul B Notke Altarul Bisericii Sf Spirit în Tallinn Partea centrală B Notke Altarul Bisericii Sf Spirit în Tallinn Fragment B Notke Altarul Bisericii Sf Spirit în Tallinn Fragment B Notke Altarul Bisericii Sf Spirit în Tallinn Fragment B Notke Altarul Bisericii Sf Spirit în Tallinn Fragment treizeci B Notke Sfantul Gheorghe Stockholm, St Nicolae J T Riemenschneider Magdalena Altarul din Münnerstadt - Fragment Munchen, Muzeul Național Bavarez APLICARE T Riemeishneider Apariția lui Hristos la Magdalena Altarul Munnerstadt Fragment Muzeul Berlin-Dahlem T Riemeishneider Altarul Sf Biserica de Sânge a Sf Iacov - Rotenburg T Riemeishneider Altarul Sf sânge Partea centrală Ultima cina T Riemeishneider Altarul bisericii din Kreglingen Pe la - T Riemeishneider Altarul bisericii din Kreglingen Fragment T Riemeishneider Altarul bisericii din Kreglingen Fragment T Riemeishneider Altarul bisericii din Kreglingen Fragment T Riemeishneider Altarul bisericii din Maidbronn - T Riemeishneider Altarul bisericii din Maidbronn Fragment T Riemeishneider Apostol Filip - Fragment Würzburg, Muzeul Franconiei din Maine T Riemeishneider Ajun - Fragment Würzburg, Muzeul Franconiei din Maine T Riemeishneider Adam - Fragment Würzburg, Muzeul Franconiei din Maine T Riemeishneider Piatra funerară a episcopului Rudolf von Sherenberg - catedrala wurzburg T Riemeishneider Piatra funerară a lui Henric al II-lea și Cunigunde - Bamberg, catedrala Albrecht Durer Vedere a orașului Trient Desen Bremen, Kunsthalle A Durer Adorarea Magilor Florența, Uffizi A Durer Țărani în conversație Gravura de tăiere A Durer Casă lângă iaz Pe la - Imagine Londra, British Museum cincizeci A Durer Patru călăreți apocaliptici Din seria Apocalipsa Gravura în lemn A Durer Bătălia arhanghelului Mihail cu diavolul Din seria Apocalipsa Gravura în lemn A Durer Evadare în Egipt Din seria Viața Mariei — Gravura în lemn A Durer Întâlnirea cu Joachim și Anna Din seria Viața Mariei - Gravură în lemn A Durer Auto portret Madrid, Prado A Durer Sărbătoarea Rozariului Praga, Galeria Naţională A Durer Auto portret Fragment Munchen, Alte Pinakothek A Durer Adam si Eva Gravura sculptată A Durer Purtând crucea Din seria „Mari pasiuni” Despre - Gravură în lemn A Durer Cavaler, moarte și diavolul Gravura sculptată A Durer Sfântul Ieronim în chilie Gravura cioplită A Durer Melancolie Gravura cioplită A Durer Scheldt la Anvers Desen Viena, Albertina A Durer Patru Apostoli Munchen, Alte Pinakothek A Durer Portretul unui tânăr Dresda, galerie de artă A Durer Portretul lui Hieronymus Holtzschuer Berlin-Dahlem, Muzee A Durer Capul unui tânăr Imagine Frankfurt pe Main, Institutul Städel G Baldung Green Capul unui tânăr Imagine Berlin-Dahlem, Muzee Hans Suess din Kulmbach proporțiile figurii umane Imagine Londra, British Museum A Durer Capul unei bătrâne Imagine Londra, British Museum A Durer Portretul lui Konrat Ferkel Imagine ? Londra, British Museum A Durer capul Mariei Imagine Basel, Colecţii de artă publică Hans Suess din Kulmbach Sărbătoarea societății și a morții Imagine Dresda, Cabinetul de gravuri Hans Suess din Kulmbach Judith și Holofernes Imagine Dresda, Cabinetul de gravuri L Cranach cel Bătrân Venus și Cupidon Leningrad, Schitul de Stat L Cranach cel Bătrân Venus și Cupidon Fragment LISTA ILUSTRAȚIILOR L Cranach Starshin Venus și Cupidon Fragment L Cranach cel Bătrân Portretul lui Albrecht de Brandenburg Leningrad, Schitul de Stat L Cranach Starshin , Portretul unei femei Leningrad, Schitul de Stat L Cranach Starshin Portret feminin Fragment L Cranach cel Bătrân Cavaler cu doi fii Oblonul altarului Leningrad, Schitul de Stat L Cranach cel Bătrân Maria cu pruncul sub măr anii Leningrad, Schitul de Stat L Cranach cel Bătrân Maria cu un copil Fragment L Cranach cel Bătrân Maria cu un copil Pe la - Moscova, Muzeul de Stat de Arte Frumoase A S Pușkin L Cranach cel Bătrân Epoca de argint Moscova, Muzeul de Stat de Arte Frumoase A S Pușkin L Cranach cel Bătrân Epoca de argint Fragment L Cranach cel Bătrân Lucretia Gorki, Muzeul de Artă de Stat L Cranach cel Bătrân, atelier Cuplu inegal Moscova, colecție privată Nimfa sursă Ilustrație din Hypnerotomachia Poliphilus Veneţia Gravură în lemn L Cranach cel Bătrân Nimfa sursă Leipzig, Muzeul de Arte Frumoase A Altdorfer Vedere la Sarmingstein Desen Budapesta, Muzeul de Arte Frumoase A Altdorfer Peisaj alpin Imagine Viena, Academia A Altdorfer Peisajul Dunarii anii Munchen, Alte Pinakothek A Altdorfer Peisaj forestier cu bătălia de la St George Munchen, Alte Pinakothek A Altdorfer Sfânta familie la fântână Berlin-Dahlem, Muzee A Altdorfer răstignire Pe la - Kassel, Galeria de Stat A Altdorfer Rugăciunea pentru o ceașcă Din altarul SDnkt al lui Florian - Manastirea Sf Florian A Altdorfer Hristos înaintea lui Pilat Din retabloul Sf Florian A Altdorfer răstignire Din retabloul Sf Florian Fragment A Altdorfer Sărăcia stă la vârful aroganței Berlin-Dahlem, Muzee A Altdorfer Povestea Susannei Munchen, Alte Pinakothek A Altdorfer Bătălia lui Alexandru cel Mare cu Darius Munchen, Alte Pinakothek A Altdorfer Bătălia lui Alexandru cel Mare cu Darius Fragment B Guber Flagelarea lui Hristos Manastirea Sf Flbrian V Huber Vedere la Mondsee Desen Nürnberg, Germanisches Nationalmuseum V Huber Calvar Risu- nu Budapesta, Muzeul de Arte Frumoase V Huber Rugăciunea pentru o ceașcă Munchen, Alte Pinakothek V Huber Evadare în Egipt Berlin-Dahlem, Muzee V Huber Vedere la Feldkirch Desen Londra, British Museum V Huber Peisaj alpin Imagine Londra, British Museum PE G Baldung Green Auto portret Imagine Basel, Colecții Publice de Artă G Baldung Green capul lui Landsknecht Imagine Bremen, Kunsthalle G Baldung Green Vrăjitoare Gravura în lemn G Baldung Green Adorarea Magilor Berlin-Dahlem, Muzee G Baldung Green Frumusețe și moarte Viena, Kunsthistorisches Museum G Baldung Green Altarul Catedralei Freiburg - Partea centrală Încoronarea Maicii Domnului G Baldung Green Altarul din Freiburg Apostoli Fragment G Baldung Green Altarul din Freiburg Fuga în Egipt G Baldung Green Portretul lui Christoph din Baden Munchen, Alte Pinakothek G Baldung Green Odihnește-te în zborul spre Egipt Nürnberg, Germanisches Nationalmuseum G Baldung Green Chinul Sf Dorothea Praga, Galeria Naţională G Baldung Green Nașterea lui Hristos Munchen, Alte Pinakothek G Baldung Green Hristos urcând la cer Pe la - Gravură în lemn APLICARE G Baldung Green Trei parcuri Gravura în lemn G Baldung Green Șapte vârste ale femeii Leipzig, Muzeul de Arte Frumoase G Baldung Green Mucius Scevo-la Dresda, Galeria de Artă G Baldung Green Cai sălbatici Gravura în lemn G Baldung Green Mire vrăjit Gravura în lemn G Baldung Green Inundație globală Bamberg, Muzeul Orașului INDEX NUMELE Sunt evidențiate numele artiștilor, precum și numerele ilustrațiilor Doar numele oamenilor care au trăit în secolele XV-XVI sunt pe deplin dezvoltate Avanzo , Agricola, Georg (Bauer) Agrippa de Nettesheim Alberti, Leone Battista , , PO, , Albrecht de Brandenburg, elector , Altdorfer, Albrecht , , , , , , , , , , - , , , , , , , , , , , ill - Altdorfer, Ulrich Altdorfer, Erhard , Altichiero , Amerbach, Boniface Antal F , Antonello da Messina Apelles Arslan E Bakofen, Hans Baldinucci F Baldung, Hans (Greene) , , , , , PO, , , , , , , , , , , , , , - , ill , - Barbary, Jacopo den , , , , Begam, Barthel , , , , , Begam, Hans Sebald , , , , , Beiersdorfer A Benedict de Mondsee, stareț , Benes^O , , Benz, Jerg vezi Penz, Georg Bir Y , , , , Bock F , Boneveu, André Născut, Derich Bosch, Jerome Boats, Dirk Brant, Sebastian PO, Brown, Hans Bren, Jerg cel Bătrân , , , Bray, Niklas Brueghel, Pieter cel Bătrân , , , , Breuer, Peter Bronzino, Agnolo Brunelleschi, Filippo , , Bruni, Leonardo Brunfels, Otto Buonaccorsi, Filippo (Callimachus) , Burger F Burgkmair, Hans cel Bătrân , , , , , , Burkhardt J Buehler, Sebastian Byalostotsky Y Wagenknecht, Johann Vasari, Giorgio , , , Weise G , Walkenborch, familia de pictori Weber G Wölfflin G , , Velchinskaya I L , Veronese, Paolo (Cagliari) Verrocchio, Andrea del Wertnger, Hans Vil Snik, Henrik Wilhelm IV, Duce de Bavaria , Winkler F , , , , , , , , Winzinger F , Wipper B R , , Visconti, Duci de Milano Vitruvius, Polly , Witz, Conrad , , , Vladislav Jagiellon, Regele Poloniei , Wohlgemuth, Michael , , , PO, , , , , Hans din Judenburg , , Ganz P Garsdorfer, Hans Gattamelata, Erasmo da Narni Geiler von Kaysersberg, Johann Geisberg M Heller, Jacob , , , , Henric al II-lea, împărat , Henric de Brunswick Herbster, Hans Gerstenberg K , , Gerung, Matthias Gerhard din Leiden, Nikolaus , , , , , , , , , , , , , , Gesner, Konrad von Goethe J W von Ghiberti, Lorenzo , , Gieseke A , , , , Hirschvogel, Augustin Gisse, Georg Glazer K Holbein, Ambrosius Holbein, Hans cel Bătrân , , Holbein, Hans cel Tânăr , , , , , , , Gossaert, Jan (Mabuzet) Gottfried Schenck von Limpurg Grasser, Erasmus Graf, Urs , Grenier, Pasquier Grigore din Brasov Grimm G Grundig, Hans Grundig, Lea Grunewald, Mathis (Niethart-Gothart) , , , , , , , , , , , , , , , , Grünpeck, Joseph Huber, Wolf (Wolfgang) , , , , , - , , , , , ill - Guldenmund, Hans Gundertpfund, Anton INDEX DE NUME Gus, Hugo van der , Gutman V Gutten, Ulrich von Daucher, Adolf , , Dvorak M Dvorshak F Deutsch, Niklaus Manuel Dettloff S , Gentile da Fabriano Giorgione da Castelfranco , , Giotto di Bondone , Giulio Romano Ju o sută , Dilthey W Dmitrieva M E Dodgson K , , Donatello , , , , , , , , , Dorothea von Wertheim Duhamel, Alart Dupont J Dürer, Agnes Dürer, Albrecht , , , , , , , , , , , , , - - - , , , , , , - , - Durer, Hans , , , , , Ecaterina de Mecklenburg Jacques de Barze Zhdanov D A ZaxlF , Sandrart, Joachim , , , , Zbigniew Oleshnitsky , Zeuxis Iversen, Jens, Episcop , Izergin A N And Israel van Mekenem , Indagine, Johannes , Johann Constant, elector Saxonia , Johann von Grumbach Johann Friedrich, elector al Saxonia Cazimir cel Mare, regele Poloniei Cazimir al IV-lea, regele Poloniei de ani, , Kaiser I Camerarius, Joachim Campin, Robert Carol V, Împărat , , Castelfranchi Vegas L , Kaschauer, Jakob Quercea, Jacopo della Keller X , Kölderer, Jerg Knappe K A , , , Koberger, Anton Cosimo, Piero di Colleoni, Bartolomeo Colonna, Francesco Conway W M Konrad von Schaumberg Correggio, Antonio (Allegri) Kostrov P Cramer G Cranach, Hans , , Cranach, Lucas cel Bătrân , , , - , , , - , - , , , , , , , , ill - , Cranach, Lucas cel Tânăr , , , Kraft, Adam , , , , , , , , , , Crespi, Giuseppe Maria Christoph, margrav de Baden , Krummedic, Albert al II-lea, Episcop , , Kulmbach, Hans Suess von , - , , , , , , , , , , ill , , Kunigunda, Empress , Curage L , Kurtz O , , Couriel G , Leinberger, Simon Lanzi L Lautenzack, Hans Levinson-Lessing W F Lay, Hans cel Tânăr , , , , Leonardo da Vinci , , , , , , Lilienfein G Lippi, Filippo , Lippman F , Lopato M N Lorenz von Bibra , , Lorichs, Melchior Losnitser M Luca din Leiden , Lutze E Ludwig, Contele zu Lowenstein Luther, Martin , PO, , , , Masaccio , , Mayr de Landsgut, Nikolaus Maximilian I, Împărat , , , , , , Mander, Karel van Mann T Mantegna, Andrea , , , , , , , , Margareta Austriei Masseys, Quentin Maestrul Bertram Acasă Book Master Biografii Maestru vezi Friedrich și Maximilian Povești Maestru Maestru din Pulkau vezi Maestrul „Istoria lui Friedrich și Maximilian” Maestru al Heiligenkreutz Maestru al istoriei lui Friedrich și Maximilian" , - , , Maestrul Mary al familiei Darso Maestru de Schlusselfeld Christopher Croitorie Maurer, Petru, stareț Meder I , Meit, Conrad Melanchthon, Philip , , ON Mele G Meller S Merkel, Konrat Michelangelo Buonarroti , , , , , , , , , , Michelozzo Domnișoara M * Moser, Lucas , Monaco, Lorenzo , Moltke E , Monogrammist ES , , , , , , , , , , Monogrammist GR Monogrammist LCz , Monogrammist PW Monogrammist W Morto da Feltre Mulcher, Hans , , , , , , , , , , , , , Muller T , Münster, Sebastian Munzer, Thomas Nevezhina V M Negker, Jobst de Neiderfer, Johann , , , , Nu este drăguț A N , Nesselyntraus Ts G , , , Nnthart-Gothart, Mathis vezi Grunewald, Mathis Notke, Bernt , , , - , , , ill - Oberhammer W Orsi, Lelio Ottgeinrich, Contele Palatinat , Paatz W , , Pavel nz Levochi Panofsky E , , , , , Paracelsus, Theophrastus , Parker K T , , Parler, Peter , , , Parmigianino Patinir, Ioachim Pacher, Michael , , , — , , , , , , , , , , ill - Pacher, Friedrich , Penny Penz, Georg , , , , , , , Perzeke G , Perino del Vaga , Petru din Bnin Petrarh, Francesco Pecht O , APLICARE Peshina Ya Pisanello, Antonio Papa Pius al II-lea (Aeneas Silvius Piccolomini) Picasso, Pablo Pinder W , Pinder, Ulrich , Pirckheimer, Willibald , PO, , , , , Pliniu Secundus , Pollaiolo, Antonio del Pontormo, Jacopo , Posse G Prudentius Pierfrancesco Fiorentino Rasmo N , , Rathgeb, Yerg Rafael Santi , , , , PO, , Rafoy, Hans , Reivich, Earhart Reichlich, Marx , Rembrandt vai Rhine , Röttinger G Rickert M Riemenschneider, Tillman , de ani, , , , , , - , , ill - Rognr van der Weyden , Rosenberg J , Rotenberg E I Rudolf von Scherenberg , , Ruf, Curtius Savicka S Sarto, Andrea del Seghers, Hercules Sidorov A A Sixtus al IV-lea, Papa Sirlin, Yerg Senior , , , Sluter, Klaus , , , Starinna, Gerardo Stenrath, Johannes de ani Sterling S , Strauss W L Sture, Sten Schulte-Nordholt G , , Terei G von , Teak L Ora U , Tintoretto, Jacopo (Robusti) , Titian Vecellio , , , , Torrigiani, Rafaele Păstrăv, Lup , , , Trithemius, stareț Tucher, Anton II Tuher, Lorenz Uccello, Paolo Feselen, Melchior , , Ferrarinus, Michael Fabricius Philipp, Contele Palatinat Fischer, Herman Fischer, Petru cel Bătrân - , Fischer, Petru cel Tânăr , Fischers, atelier - , , Fletner, Peter Flechsig E , , , , Volkamer, Paul , Foss G Francisc I, regele Francesca, Piero della , Freeden M von Friedländer M , , Frederic al III-lea, împărat , Frederic cel Înțelept, elector Saxon , , , Frimmel T von Fryauf, Roelant cel Tânăr , Fryauf, Roelant cel Bătrân Fouquet, Jean Harshner, Earhart , Hasse M , , , Huizinga J Hesse, Hans Homolka Ya Hugelshofer W Huth G , Hutterok, Herman Celtes, Konrad PO, Ziegler, Jakob Cennini, Cennino Sade W Chastel A Schwenter, Pankrats , Sheirl, Christophe de ani Scheifelein, Hans Leonhard de ani, NU, , , , , , , , , , , , Schöner, Johann Schöpfer, Abraham Schlenk, Georg Schlosser J von , Shmarzov A Schmidt D A , , Schongauer, Martin , , , , , , , , , , , PO, , , , , Schott von Schottenstein, familia Sprenger, Jakob Springinklee, Hans , , , Schreyer, Sebastian , Stange A , Shtafsky G , Shtibar, Elizabeth Stoss, Andreas , Stoss, Stanislav Stoss, Veit , , , , - , , , ill - Strngel, Ivo Striegel, Bernhard Shuhardt K , , Eberhard von Grumbach Eik, frați Eyck, ianuarie, de ani Ehler L , , , Elsheimer, Adam , Emiliani A Endl, Jacob Erasmus din Rotterdam , PO, , Earhart, Michel , , , , Ettinger K , , , , Ephrussi Ch , Yuvalova E P Junge, Johannes de ani Allesch J Andreas W Antal F Arslan E Auer E Baldass L Barthel G Bauer H Benesch O Bere J , , Bochnak A Bock F , Briquet S M Buchner E , Bussmann G , Camesasca E Castelfranchi Vegas L Celtis C Chastel A Consuelo Oldenbourg M , Courajod L Curjel H , , Daun B Dettloff S , Dobrowolski T Dodgson C Dutkiewicz JE Eichler E Emiliani A Ephrussi Ch Falk T , Ferguson WK Flechsig E , , , , Freeden MH von , Friedlander M , , Fuhse F , Ganz P Gerstenberg K , , Giesecke A Glaser C Globatschowa S Grassmann A Grimm H Giimbel A Halm P , Hasse M , Hauser A Heinzle E Hempel E Homolka J , Hrosvita von Gandersheim Hugelshofer W Huizinga J Huth H , , Ilg A Jaeger A Kahr M INDEX DE NUME Keller H Keller O Kepinski Z , Kparre K A , , , , Koch p , , Koepplin D , , Kohlhaussen H Chris E Kurz O , , Lange K , Lilienfein H , Lippmann F Lossnitzer M , Lumiste M Lutze E , Bărbat E Martin K Meder J Meller S Mende M , Mesenzewa CA Mohle H Moltke E Miiller Th , Naegele A Nemiloff A , Neudorfer J , , Oehler L Oellermann E , Oettinger K , , , , , Osten G von der , Paaz W , Păcht O Panofsky E , , Parker K T , Perseke H , Pesina J Pinder U Posse H Procacci U Przybyszewski B Puchner O Rasmo N , Reau L , Rickert M Riggenbach R Romer E Roosval J Rosenberg J , , Rospond S Rottinger H Ruhmer E Rupprich H , , , Sawicka S Saxl F Schlosser J von Schuchardt Ch , Schulte-Nordholt H Schwarz L Skubiszewski P Stadler F Stafski H , , Stânge A , Sterling Ch Stolz G Strauss WL Taubert J Terey G von , , Tervarent G Teuschlein J Theophilius Presbyter Thieme U Tieck L , Tietze L , Tietze L - Conrat E , , Tolnay Ch de Tonnies E Trajdos E Vasari G Vetter E Voss H , Waldmann E Weidhaas H Weinberger M , Weise G Winkler F , , , Winzinger F , , CONŢINUT A N NEMILOV DESPRE CARTE ȘI AUTORUL EI VÂRSTA ȘI PROBLEME PROBLEMA RENESTĂRII ÎN ARTA FELĂ GERMANĂ paisprezece ARTA EUROPEANĂ DE VEST CIRCA ȘI PROBLEMA AȘA-ZISULUI GOTIC INTERNAȚIONAL EPOCA REFORMEI ŞI ARTE FELICE ALE RENAŞTERII TÂRZII FACTORI SOCIALE ÎN ARTĂ ȘI ROLUL LOR ÎN METODOLOGIA CERCETĂRII SEMNATURILE ARTISTILOR GERMANI XV—XVI BȘKOB CA OBIECTUL CERCETĂRII SOCIOLOGICE ARTISTI SI OPERARI MICHAEL PACHER VEIT STOSS BERNT NOTKE ȘI SCULPTURA NORDULUI TILLMAN RIEMENSCHNEIDER ALBRECHT DURER DUERER SI ATELIERUL LUI LONDRA DESENĂ „Capul bătrânei” TABLURI DE LUCAS CRANACH CEL VECHI ÎN COLECȚIILE SOVIEȚICE LA ICONOGRAFIA „NIMFULUI SURSEI” DE LUCAS CRANAH CEL BĂTRÂN ȘCOALA DUNĂRII HANS BALDUNG, NUMIT DUPĂ GREENE ILUSTRAȚII Nr - APLICARE REFERINȚĂ BIBLIOGRAFICĂ MIKHAIL YAKOVLEVICH LIBMAN INFORMAȚII BIOGRAFICE LISTA PRINCIPALELOR LUCRĂRI PUBLICATE - LISTA ILUSTRAȚIILOR INDEX NUMELE Libman M Ya L Eseuri despre arta germană a Evului Mediu târziu și a Renașterii — Moscova: Artist sovietic — p , ill ISBN - - - Cartea este dedicată artei veche germane, istoriei ei, artiștilor și lucrărilor individuale - L - ( )- BBC - MIHAIL IAKOVLEVICI LIBMAN ESEURI DE ARTĂ GERMANĂ A EVULUI MEDIU TÂRZIU ŞI RENAŞTERE Editori K G Miskaryan, T G Guryeva Artist A A Zubchenko Art editor L Ya Ruben Editor tehnic V P Ermakova Corectori E N Kutkina, L V Radchenko IB Predat setului / / Semnat spre publicare la Format x / Hartie offset Conv p l , + , incl Conv kr -ott , Uch -ed l + incl Tiraj Ed # - Pret p k Editura „Artist sovietic” , Moscova, st Cernyahovsky, a Recrutat în Ordinul Revoluției din Octombrie și Ordinul Steagul Roșu al Muncii al MPO „Prima Tipografie Exemplară” a Comitetului de Stat pentru Tipografie al URSS , Moscova, Valovaya, Fabrica de imprimare color Minsk , Minsk, *Str Korzhenevsky, 